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Vorwort. 


5 ie vorliegende Munſtgeſchichte des 19. Jahrhunderts entſtand unter dem Ein- 
fluſſe von Anton Springers unvergänglichem Handbuch der Uunſtgeſchichte, 
dem fie fich wenigſtens in ihrem äußeren Gewande, beſonders in der Illuſtrations⸗ 

weiſe anſchließt. Vielleicht auch innerlich ein wenig in dem Streben nach Objektivität 

der Darſtellung, ſoweit eine ſolche überhaupt möglich iſt. Dies Handbuch ſoll über 
den Entwickelungsgang der Kunft des 19. Jahrhunderts Rechnung ablegen, über den 

Anteil der einzelnen Schulen und Meiſter referieren. Es will nicht etwa möglichſt viel 

bisher Gültiges umwerten, möglichſt viel neue Griginale entdecken. 

Immerhin wird ſich vom heutigen Standpunkte aus die neuere Kunft anders 
darftellen, als im Jahre 1848 oder 1870. Beſonders der Anteil Deutſchlands an 
der Geſamtentwickelung erſcheint nicht mehr fo groß wie früher. Es muß fih ge 
fallen laſſen, zeitlich hinter England und Frankreich geſtellt zu werden, denen es wohl 
mehr Anregung entnahm als gab. Wenn trotzdem räumlich die deutſche Kunft am 
beſten bedacht iſt, ſo iſt das mit dem lebhafteren Intereſſe zu begründen, das alle 
vaterländiſchen Ereigniſſe in uns erwecken. Doch iſt verſucht worden, die Menge 
toter Namen, die unſere deutſche Munſtgeſchichte als Ballaſt mitführt, zu verringern. 

Der vorliegende erſte Band umfaßt die Kunft bis etwa zur Mitte des 19. Jahr- 
hunderts, die Romantik und die verſchiedenen Formen des neuen Ulaſſizismus. Der 
zweite Band foll die Neubelebung der Kenaiſſance und der verwandten Stilformen, 
der dritte die Befreiung von der Altmeiſterkunſt und das Weſen der neuzeitlichen 
Kunft ſchildern. Ob es’ gelungen ift, sine ira dieſen drei großen Epochen unſerer 
Kunft gerecht zu werden, muß die Sukunft entſcheiden. 


Aachen, 1904. 


Max Schmid. 
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zehnten Jahrhunderts gefeiert. Man empfand, daß 1800 und 1900 wohl für 

Behörden und Jnſtitute, für Amtshandlungen und Beurkundungen Anfang und 
Schluß des Jahrhunderts bezeichnen, nicht aber für die Weltgeſchichte. Für dieſe iſt aber 
auch 1789 nichts anderes, als ein mehr oder minder willkürlicher Einſchnitt, Anfang einer 
neuen äußeren Ordnung, die doch ſelbſt nur Reſultat einer langdauernden Entwicklung, deren 
Abſchluß und Endergebnis iſt. 

Denn das Gewitter, das in jenem Schreckensjahre ſich fürchterlich über Frankreich und 
weiterziehend über Europa entlud, hatte ſeit Jahrzehnten ſeine ſchickſalsſchweren Wolken am 
Völkerhimmel zuſammengeballt und Jahrzehnte gingen dahin, ehe es völlig ausgetobt hatte. 

So fand das große Jahr auch die bildenden Künſte inmitten einer Umbildung, und 
wir müſſen ſchon auf die Vorgänge ſeit der Mitte des 18. Jahrhunderts zurückgreifen, um 
die Wurzeln der Kunſt des 19. Jahrhunderts bloßzulegen. Ja, wir müſſen noch weiter 
zurückblicken auf die Kunſt, welche in der erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts die herrſchende 
geworden, auf das Rokoko. Denn im Gegenſatze zu dieſem und doch aus ihm heraus ent— 
ſtand die neue Kunſt. 

Das Rokoko war die letzte, aus Michelangelos perſönlichem Schaffen erwachſene 
Frucht der Renaiſſance. Das in Palladios klaſſiziſtiſcher Strenge erſtarrte Barock war hier 
noch einmal in graziöſen Fluß gebracht worden. Zum letzten Male für lange Zeit wirkte 
der künſtleriſche Trieb rein und ungehemmt, ſchuf er einer höchſt raffinierten, im ſchranken⸗ 
(ofen Genuſſe aller ſinnlichen Schönheit ſchwelgenden Geſellſchaft den vollkommenſten Wus- 
druck ihres Weſens. Niemals iſt die bildneriſche Kraft der Menſchheit ſo ganz Herrin der 
Darſtellungsmittel geweſen, hat fo heiter und geiſtreich alle Hinderniſſe des Materials über- 
wunden, ſo ſchrankenlos nur ihrer ſprudelnden Phantaſie gehorcht. Mit köſtlicher Naivität 
ſich auf die Kunſtgeſetze der Vergangenheit berufend, war das Rokoko doch der vollendetſte 
Ausdruck einer heiteren, ſchönheitstrunkenen Gegenwart. Eine Kunſt der Höfe, des hohen 
Adels und der weltgewandten Geiſtlichkeit, durchdrang es zugleich alle Schichten des Volkes. 
Der ſchlichte Zinnleuchter auf der zierlich geſchnitzten Kommode des Kleinbürgers war zwar 
weniger koſtbar, aber nicht weniger graziös als das Silbergeſchirr des fürſtlichen Herren. 
Wohl fühlte man an der weichlichen, zarten, weiblich anmutigen Art, daß es die Kunſt 
eines verwöhnten, nur noch für die allerfeinſten Reizungen der Sinne empfänglichen Ge— 
ſchlechtes war. Aber wie entzückend wußte es die Geſchmacksnerven durch feine Launen zu 
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U hat das Jahr der großen Revolution 1789 als das Geburtsjahr des neun- 
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kitzeln, durch feine zarten Töne zu bejänftigen, durch ſeine Grazie zu erheitern, durch kecke 
Verſpottung aller überlieferten Formgeſetze zu überraſchen. 

Der Rückſchlag gegen dieſe abſolute Freiheit war unausbleiblich. Nach 1750 begann 
die Ermattung, die Ernüchterung der Formen. Das Bewegte war die Seele der Rokoko⸗ 
kunſt geweſen, höchſte Lebendigkeit das erſtrebte Ziel. Dieſem Geſetz folgend hatte die 
Baukunſt ihre Grundrißlinien ausſchweifend geformt, Säulen und Gebälk in kühnem Schwunge 
bewegt, hatten Bildhauer und Maler das flatternde Gewand, die beſchwingte Grazie, das 
galante Lächeln allen ihren Figuren verliehen. 

Jetzt machte ſich ein Bedürfnis nach Ruhe, nach Einfachheit geltend. Auch in der 
Tracht, beſonders der Männer, wird es ſichtbar. Die weiten, reichgeſtickten Röcke werden 
knapper anſchließend und gehen allmählich zur ſteifen Form des Frackes über. Das flatternde 
Haar wird zum feſten Zopf gedreht, der ſeinem Träger etwas Gemeſſenes verleiht. Treffend 
hat man daher dieſe Epoche der Verſteifung der Formen, dieſe Rückbildung des Rokoko um 
1760—1789, als Zopfſtil bezeichnet, während die Franzoſen fie, weniger charakteriſtiſch und 
zeitlich ungenau, Style Louis XVI. (1774—1793) benennen. 

Der Zopfſtil geſtaltet ſich auf dem Gebiete der Architektur im Widerſpruch gegen die 
Welt des Rokoko als eine neue Form der Innendekoration, die an Stelle des Unſymme⸗ 
triſchen und Kurvierten die grade Linie und die Ellipſe zur Geltung bringt. Aber dieſe 
formale Wandlung iſt doch nur eines der Symptome, die eine vollſtändige Umgeſtaltung 
der Empfindung, eine Revolution anzeigen, in der für ein Jahrhundert die Grundſätze des 
künſtleriſchen Schaffens und Beurteilens neu begründet werden. 

Für ein Jahrhundert nur. Denn wie in der Mitte des 18. Jahrhunderts, ſo beginnt 
wieder in der Mitte des neunzehnten ſich eine ſo gewaltige, tiefgreifende Wandlung aller 
Anſchauungen vorzubereiten, daß vielleicht dereinſt die Epoche von etwa 1760 bis 1860 als 
eine innerlich eng zuſammenhängende, von gleichen Grundanſchauungen getragene der Folge- 
zeit entgegengeſetzt werden muß. 

Das Lehrgebäude der Kunſt, das die Generationen ſeit 1760 aufgebaut, wird 
in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts Stein um Stein wieder abgeriſſen. An 
ſeiner Konſtruktion hatte der Verſtand mehr Anteil als das Gefühl. Unter dem Zeichen 
der philoſophiſchen Spekulation wurde es errichtet, durch Literaten begründet, und von der 
Literatur, der philoſophierenden Aſthetik blieb es nach Form und Inhalt abhängig. Nicht 
Selbſtzweck war damals die Kunſt. Sie ſollte erheben, beſſern, belehren, das Schöne, 
Wahre und Gute verherrlichen. Ihr wurden höhere, über ihren Eigenwert hinausgehende 
Zwecke zugeſchrieben. Unterwerfung unter die alten Meiſter, voran die Griechen, war ihr 
erſtes Geſetz, und die Verſuche Einzelner, den ſo geſchaffenen Schranken zu entgehen, wurden 
von der allezeit wachſamen Theorie ſcharf zurückgewieſen. - 

Heute ſteht die Kunſt, ſoweit fie dieſen Namen verdient, wieder gelöſt aus den Feſſeln 
der Literatur, der philoſophiſchen Spekulation, des Moraliſierens, frei von antiquariſcher 
Gelehrſamkeit, von der Sucht nach hiſtoriſcher Treue und Stilechtheit. Vergeſſen iſt der 
fajt ein Jahrhundert währende Kampf zwiſchen Klaſſizismus und Romantik. Die Kunſt ift 
ſich wieder ſelbſt Zweck, Gefühlsſache und nicht Verſtandesſache. Sie kennt keine objektiven 
Geſetze der Schönheit, nur Geſetze, die der Künſtler ſubjektiv ſich ſelbſt ſetzt. Den 
alten Meiſtern wird Bewunderung, aber nicht mehr Nachahmung zu teil. Es gibt kaum 
eine Regel, ein Geſetz jener Kunſt von 1760 bis 1860, das von der heutigen noch 
anerkannt würde. 
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Wenn wir alfo vorläufig die Kunſt des 19. Jahrhunderts in unſerer Betrachtung 
zuſammenſchließen, müſſen wir uns bewußt bleiben, daß dieſer Zuſammenſchluß ein zufälliger, 
— zeitlich, nicht innerlich gegeben iſt. 

Vielen will es heute ſcheinen, als ſeien die Künſtler in dem Jahrhundert von 1760 
bis 1860 gänzlich auf Irrwegen gewandelt, als ſeien wir erſt in der Lage, die Natur 
unbefangen und vollkommen richtig in ihrer Wirklichkeit zu erfaſſen, was heute nach der 
vorläufig herrſchenden Meinung die höchſte Aufgabe aller wahren Kunſt iſt. Nun hat von 
jeher die lebende Generation die ihr vorausgehende des Irrtums geziehen, ja, ohne dieſen 
Glauben, Neues und Beſſeres zu bringen, iſt keine Fortentwickelung denkbar. Und doch 
dürfen wir nicht überſehen, daß alle Kunſt, alle bildneriſche Wiedergabe nur Stückwerk ſein 
kann, nur eine Nachahmung gewiſſer Seiten der Naturerſcheinung, nur deſſen, was die 
betreffende Generation oder den betreffenden Künſtler vorzugsweiſe zur Beobachtung und 
Wiedergabe reizt. Auch die Werke der Vergangenheit müſſen wir billig danach abſchätzen, 
wie weit ſie ihr ſpezielles Ziel erreicht haben. Wer Canova's oder Cornelius' Werke am Maß⸗ 
ſtab der heutigen Naturauffaſſung mißt, darf ſich nicht gerechter und weiſer bedünken, als 
Cornelius, der die Schöpfungen ſeiner Vorgänger mit ſeinen Idealen verglich und darum 
verachtete. Deshalb — wenn wir ein Bild der Kunſt des 19. Jahrhunderts zu geben 
ſuchen, wird es weniger unſere Aufgabe ſein, zu verurteilen, als zu verſtehen, zu erforſchen, 
was erſtrebt und wie es erreicht wurde. Manchem, was uns zunächſt abſonderlich und 
abſtoßend von unſerem heutigen Standpunkt erſcheint, werden wir jo Gerechtigkeit wider- 
fahren laſſen, manches bewundern dürfen, auch wenn es uns jetzt der Nacheiferung nicht 
mehr wert erſcheint. Noch können wir nicht entſcheiden, was dauernder in der Weltgeſchichte 
der Kunſt beſtehen wird, Millets Angelus oder Davids Horatier, Roſſettis Verkündigung 
oder Cornelius' apokalyptiſche Reiter. 

Es iſt damit der Gegenſatz betont, der zwiſchen der Kunſt von 1760—1860 und 
der heutigen beſteht. Andere haben mehr auf den inneren Zuſammenhang dieſer Epochen 
hingewieſen, darauf, daß ein deutlich erkennbares Endziel dieſer ganzen Zeit gegeben erſcheint. 

Man hat verſucht, das ſtetige Streben nach Wirklichkeitserkenntnis, nach immer größerer 
Realität der Darſtellung, nach immer ſtärkerer Naturwahrheit als Charakteriſtikum der 
Kunſt des 19. Jahrhunderts hinzuſtellen. Man wollte die Anfänge des modernen Realismus 
im 18. Jahrhundert bei Hogarth, in den Landſchaften der Watteau und Gainsborough 
finden. Man wollte die klaſſiziſtiſche Kunſt als eine unlogiſche und ungeſunde Unterbrechung 
des natürlichen Werdeganges auffaſſen, der ſchließlich, trotz der klaſſizierenden Verzögerung 
doch in Manet und ſeiner Schule den Gipfelpunkt gefunden hätte. Aber weder bezeichnet der 
Realismus der Manetſchule den Höhepunkt der neueren Kunſt (vielmehr ein Übergangs⸗ 
ſtadium), noch ſteht die moderne Naturauffaſſung der des 18. Jahrhunderts innerlich nahe. 
Die idealiſierende Epoche des Hellenismus und der Romantik war keine unlogiſche Unter⸗ 
brechung des großen Entwicklungsganges vom Realismus des 18. zu dem des 19. Jahr- 
hunderts — ſie war vielmehr der notwendige Rückſchlag gegen Barock und Rokoko, aber auch 
die logiſche Folge der beſonderen Auffaſſung des 18. Jahrhunderts von der Natur als Vor- 
bild und Lehrmeiſterin. 

Wie verſchieden war doch, was die wechſelnden Generationen unter „Nachbildung der 
Natur“ verſtanden. Wie unbefangen hatten die holländiſchen Kleinmeiſter, hatten Frans 
Hals und Velazquez, die alten Flandrer und die italieniſchen Quattrocentiſten der Wirklichkeits⸗ 
darſtellung ſich hingegeben. Wie wenig blieb davon in der Kunſt des 18. Jahrhunderts erhalten! 
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Und doch glaubten auch die Theoretiker des 
Rokoko, „Rückkehr zur Natur“ als das Ziel ihrer 
Kunſt hinſtellen zu dürfen. Dem ſteifen Klaſſizis⸗ 
mus wie der barocken Geſpreiztheit hatten ſie den 
Krieg erklärt. Engliſche Naturphiloſophie gab den 
Anſtoß, die franzöſiſchen Aufklärer, Voltaire und 
Diderot an ihrer Spitze, verbreiteten neue Ge⸗ 
danken, Freiheit, Vernunft, Natur wurde erſtrebt. 
Es war die Sehnſucht nach der Natur dem Rokoko 
identiſch geworden mit der Sehnſucht nach Freiheit, 
das heißt nach voller Ungebundenheit, nach Gr- 
löſung von der Regel und Etikette. Aber ſchöne, 
zuweilen auch obſcöne Freiheit begehrte man von 
der Natur, und der Geſellſchaftsmenſch opfert ihr 
nichts von ſeinen Launen und Kulturgenüſſen. 
Sie wird gezwungen, einen wunderlichen Bund 
einzugehen mit dem Theater und mit der Lieblings- 
tugend der Epoche, mit der „Grazie“. 

In der Architektur werden die tollen, aber immer noch architektoniſchen Formen durch 
naturaliſtiſche Spielereien abgelöſt. Gleich als ob man fich der Baukunſt als einer geſetz⸗ 
mäßigen Kunſt ſchäme, werden ihre Gliederungen unter Laubwerk, Naturfelſen, Muſcheln, 
Tropfſtein und Kaskaden verborgen. Dazu auf allen Flächen emblematiſche Trophäen, Gruppen 
von Naturformen. In Watteaus Geſellſchaftsbildern geben angenehme Baumgruppen, liebliche 
Hügel und ſanfte Gewäſſer den Rahmen für kokettierende Naturſchwärmerei. Bouchers Götter 
und Nymphen, Hirten und Schäferinnen lagern auf ſchwellender Wieſe unter ſchattigen 
Bäumen oder bergen ſich im ſchlanken Schilfrohr, koſen an plätſchernder Quelle, hinter 
moosbewachſenen antiken Monumenten. Man nimmt hier die „Natur“ als angenehme 
Zutat zur Erhöhung der Daſeinsfreuden und verlangt, daß ſie heiter und lieblich ſich erweiſt, 
niemals düſter, drohend oder gar kärglich. 

Anders empfand man in der Zopfzeit. Jetzt verſteht man unter „Natur“ Einfachheit 
und anmutige Schlichtheit. Die Rückkehr zur Natur ſollte nun Beſſerung der Sitten, 
Läuterung der Menſchheit bringen. Man hatte didaktiſche, moraliſche Nebenabſichten. So 
verlangt Shaftesbury allerdings vom Künſtler Wahrheit, ſtrikteſte Nachahmung der Natur. 
Aber wie würde er ich von den Modernen abgewandt haben, er, der vornehme zurück- 
haltende Edelmann, deſſen Ideal vollkommene Harmonie der Dinge, Gleichgewicht von Natur 
und Kunſt, natürliche Schönheit im Geiſte Platos war. Sein Ruf nach geſunder, ſchöner 
Vernunft, nach Wahrheit und ſchlichter Treue vor der Natur galt dem Kampfe gegen 
ſchwülſtige Gelehrſamkeit und theatraliſch geſchminkte Rokokokunſt, nicht der photographiſchen 
Naturtreue im modernen Sinne. 

Wie die Aufklärer die hochtrabenden Klaſſiker überwunden hatten und von ihrem 
kunſtvollen Stile zum Natürlichen, das heißt Ungezwungenen, Witzigen, Geiſtreichen übergegangen 
waren (Voltaire), ſo wurde ihr Materialismus und Skeptizismus wiederum überwunden 
durch den romantiſchen Naturalismus Rouſſeaus, der alle Kultur vernichten wollte, um die 
volle Freiheit und Gleichheit der zum Urzuſtande zurückgekehrten Menſchheit zu ſichern. 
Nicht nur Rückkehr zu den natürlichen Rechten des Menſchen (contrat social), zur natür⸗ 
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lichen Erziehung der Menſchheit (Emile, 1762), 
fordert Jean Jacques Rouſſeau, er verlangt auch 
eine auf Natur und ſchlichte Wahrheit begründete 
Aſthetik, volle begeiſterte Verſenkung in die Sön- 
heit der Landſchaft, deren beglückende Reinheit 
und ewige Anmut er allen Kulturgenüſſen vor⸗ 
zieht. In der neuen Heloiſe (1761) und den 
Confeſſions wird in glänzender Sprache dies neue 
Evangelium gelehrt. 

Aber Rouſſeau, wie ſeine Begleiter St. Pierre 
(Paul et Virginie) und Brevoft (Manon Lescaut) 
kennen wieder nur eine edele, erhabene, rührende 
Natur. Sie hat nur Wert und Bedeutung durch 
ihre Beziehung und ihren Einfluß auf das Menſchen⸗ 
ſchickſal. Sie wird noch nicht um ihrer ſelbſt 
willen begehrt. Dabei war dieſe Naturſchwärmerei 
der franzöſiſchen und deutſchen Literatur nicht Fig. 2. J. J. Rouſſeau. 
einmal ganz Originalempfindung, ſie ging auf 
engliſche Anregung zurück. Man ſuchte eine aus dem Volke hervorgegangene naturgemäße 
Lebensauffaſſung, eine praktiſche Philoſophie, eine nicht auf klaſſiſchem Kothurn einherſchreitende 
Dichtkunſt, ſoziale Inſtitutionen, die nicht auf der Alleinherrſchaft des Hofes und Adels 
baſierten und alles das bot zu jener Zeit England. Hier gingen die Aufklärer in die 
Schule, hier auch die freiheitsdurſtigen Verfechter der Naturrechte. Hier war früher denn 
irgendwo die alte formaliſtiſche, klaſſizierende Poeſie durch eine nationale Kunſt überwunden, 
der nordiſch-germaniſche Volksgeiſt erwacht und hatte alle Schönheiten feines poetiſchen, ſinnigen 
Geiſtes entfaltet. Thomſons „Jahreszeiten“ eröffneten den Reigen derer, die wieder der leiſen 
Stimme der Natur zu laufen verſuchten, die bürgerliche Geſellſchaft, in ſicherem Wohl- 
ſtande behaglich ſchaffend, fand ihre tugendhafte gemütvolle Art in Richardſons Familien⸗ 
romanen geſpiegelt. Er lehrt die Ergötzlichkeit der wahren Tugend, die empfindſame Schönheit 
der Natur, die Wichtigkeit auch des Einfachen und Kleinen, die Ebenbürtigkeit aller Menſchen, 
auch der Kinder und Armen. Humoriſten wie Sterne und Goldſmith ſangen in anderer 
Form das gleiche Lied. Aus dieſen Quellen alſo ſchöpften die Franzoſen und Deutſchen 
ihre Anſchauung der Natur. Es iſt notwendig, dieſelbe genauer zu prüfen. 

Daß der „Natur“ zu folgen ſei, davon waren die Künſtler der Zopfzeit überzeugt. 
Aber doch nur ſoweit, als ſie ſchön war. Das Häßliche gilt unbedingt als unkünſtleriſch 
und war höchſtens in moraliſcher Abſicht oder als Kontraſt zuläſſig. Der Gedanke, daß 
das Häßliche ebenſo natürlich ſei, als das Schöne, ebenſo der Darſtellung würdig, ja zu— 
weilen noch würdiger, daß Wahrheit höher ſtehen kann als Schönheit, das blieb den führenden 
Kunſttheoretikern bis zum Ausgang des 19. Jahrhunderts fremd. Mit Sulzer (Vorrede 
zur Theorie der ſchönen Künſte) war alle Welt einig, „daß es das eigentliche Geſchäft der 
ſchönen Künſte fei, ein lebhaftes Gefühl für das Schöne und Gute, und eine ſtarke Ub- 
neigung gegen das Häßliche und Böſe zu erwecken. Leſſing (Laokoon XXIV) ſteht auf 
demſelben Standpunkt, wenn er behauptet: „die Malerei, als ſchöne Kunſt, ... ſchließt 
ſich nur auf diejenigen ſichtbaren Gegenſtände ein, welche angenehme Empfindungen erwecken.“ 
Und weiterhin gibt er ganz ausnahmsweiſe der Malerei die Erlaubnis, häßliche Formen 
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darzuſtellen, aber nur zur Erreichung des Lächer- 
lichen und Schrecklichen, zu erziehlichem Zwecke. 

Auch Winckelmann verweiſt in der „Geſchichte 
der Kunſt“ auf die Natur: „Die Kunſt wird ſich 
bei den verſchiedenen Völkern auf einerlei Art 
gebildet haben, das iſt, mit Nachahmung der 
Natur, welche der Vorwurf derſelben iſt. Von 
dieſer ... trennte fie fih, bis fie fich endlich 
verwirrt fand und ſich genötigt ſah, von neuem 
zu ihrer Führerin zurückzukehren.“ „Die Quelle 
und der Urſprung der Kunſt iſt die Natur ſelbſt.“ 
„Nichts entfernt mehr von der Natur, als ein 
Lehrgebäude.“ Was er aber von dieſer Natur⸗ 
kunſt erwartet, erſehen wir aus ſeiner Kritik der 
etruskiſch-toskaniſchen Kunſt, von der er urteilt: 
Die Sinne werden nicht mit derjenigen „ſanften 

Fig. 3. G. E. Leſſing. Regung gerührt“, die den Geiſt gegen das Schöne 

vollkommen empfindlich macht; die geiſtigen Teile, 

welche zur Einbildung hinfließen, ſind nicht leicht und fein genug, lieblich ſchöne Bilder 

und reizende Geſtalten zu erzeugen.“ Noch war die Zeit nicht gekommen, da David vor allem 

einen markigen Stil und ein vulkaniſches Genie forderte, oder Cornelius das „glühend und 
ſtrenge — klar und feſt“ zu ſeinem Programme machte. 

Das Natürliche wird alſo in der Zopfzeit ſtets in Verbindung mit dem „Schönen“ 
geſucht. Dieſes „Schöne“ aber hat wieder eine beſondere Beigabe im „Angenehmen“, das 
als unentbehrliches Kennzeichen alles wirklich Schönen gilt. 

Sulzer widmet dieſem Begriff des „Angenehmen“ einen eigenen Abſchnitt: „Angenehm 
muß jedes Werk dieſer ſchönen] Künſte fein, weil man es ſonſt nicht achten würde () ..., 
ſo muß der Künſtler ſich über den Gebrauch des Angenehmen „von der Natur unterrichten 
laſſen, der großen Lehrerin aller Künſtler. Sie arbeitet allemal auf Vollkommenheit; aber 
ſie gibt ihr die Annehmlichkeit zur beſtändigen Gefährtin.“ 

Wie ſelbſt ein Bauwerk „der Natur entſprechen“ und damit „angenehm“ wirken 
muß, ſetzt Sulzer in ſeiner Theorie der ſchönen Künſte (vgl. Baukunſt) auseinander: „Alſo 
hat der Baumeiſter die Natur für ſeine eigentliche Schule zu halten. Jeder organiſierte 
Körper iſt ein Gebäude, jeder innere Teil iſt vollkommen tüchtig; alle zuſammen ſind in der 
bequemſten und engſten Verbindung. Das Ganze hat zugleich in ſeiner Art die beſte äußer⸗ 
liche Form und iſt durch gute Verhältniſſe „angenehm“. Dieſe Eigenſchaften hat auch jedes 
vollkommene Gebäude“. 

Dieſe Auffaſſung der Natur als des ewig Schönen und muſtergültig Schaffenden hatte 
eben das Rokoko mit dem Zopf gemeinſam, in dieſem Sinne — aber nur in dieſem — 
wollten alle Künſtler des 18. Jahrhunderts „Naturaliſten“ ſein. Mit dem Realismus vom 
Ende des 19. Jahrhunderts hatten ſie nichts gemein. 

Denn bei aller Verehrung der Natur war die Zahl derer ſehr gering, die daraus 
den Schluß zogen, ſie ſei unmittelbar nachzuahmen. Es beſtand kein Zweifel, daß man 
einer Vermittlung zur Erkenntnis derſelben bedürfte. 

Den ſicherſten Weg, zur Nachahmung der Natur zu gelangen, ſahen die meiſten in 
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der Rückkehr zur Antike, deren erneutes Studium 
der Welt die verlorene Einfachheit der Sitten, Un⸗ 
ſchuld des Herzens und Anmut des Geiſtes wieder- 
geben ſollte. Dieſen Rückweg zur „reinen Antike“ 
ſuchten die Zopfkünſtler zunächſt auf den Pfaden 
zu finden, welche die Theoretiker der Spätrenaiſſance, 
voran Palladio, ſchon gebahnt hatten. Aber Palladio's 
und ſeiner Genoſſen Studium der Antike baſierte 
auf der ſorgfältigſten Erforſchung römiſcher Dent- 
male. Das 18. Jahrhundert machte die große Ent- 
deckung, daß die „echte Antike“ nicht nur in Rom, 
ſondern vor allem in Hellas geſucht werden müſſe. 

Die aufblühenden Realwiſſenſchaften hatten 
die Latinität als Bewahrerin alten Formelgeiſtes 
in Mißachtung gebracht, die griechiſche Wiſſenſchaft 
als Urquelle aufgedeckt. Die erhabene Einfachheit 
Homers, die den galanten franzöſiſchen Abbés der 
Rokokozeit noch als Rohheit gegolten, erſchien dem 
jüngeren Geſchlecht ſeit der Mitte des Jahrhunderts als Zeugnis eines einfältig ſchlichten, 
recht natürlichen Geiſtes. Die griechiſche Literatur kam wieder zu Ehren. Von ihr fand 
man den Weg zu den griechiſchen Altertümern und zur griechiſchen Kunſt. Beginnt doch 
auch Winckelmanns archäologiſche Tätigkeit 1737 mit der Anlage eines breve compendium 
antiquitatum graecarum und lange genug bleibt feine Begeiſterung für die Antike eine 
mehr literariſche, mehr auf die Kurioſität gerichtete, bis ihm in Rom der Umgang mit 
Mengs und mit den antiken Originalwerken auch ein perſönliches Verhältnis zur Kunſt ſchafft. 

So erwuchs mit der vertieften Kenntnis der griechiſchen Literatur und Kunſt auch 
jene Neigung, ihren Lehren unbedingt zu vertrauen, die im Hellenismus des 19. Jahr- 
hunderts zu abſoluter Nachahmung führte. Das 18. Jahrhundert aber unterwarf ſich noch 
nicht unbedingt. Noch war der ausübende Künſtler überzeugt, daß die Werke der Alten bei 
allen Vorzügen auch gewiſſe Mängel beſäßen, daß es Aufgabe des Künſtlers ſei, dieſe zu 
überwinden, eine „verbeſſerte“ antikiſierende Kunſt zu ſchaffen. Dieſe Meinung begegnet uns 
überall in der Literatur des Rokoko. Der Pariſer Architekt Boffrand rühmt bei Erörterung 
des „guten Geſchmackes in der Architektur“ die Proportionen der antiken Bauten. Aber als 
weitere maßgebende Grundſätze fügt er hinzu die Befolgung der convenance, commodité, sûreté, 
santé, und, was ihm die völlige Freiheit ſichert, des bon sens. Dieſe Forderungen findet 
er „der Natur gemäß“. Und dieſe Prinzipien geſtatten ihm, in der Innendekoration z. B. 
die unvergleichlich ſchöne Rokokbornamentik des Hotel Soubiſe zu ſchaffen, ohne nach feiner 
Meinung dem antiken Vorbilde oder der Natur untreu zu werden. 

Im gleichen Sinne verehrten die Rokokobildhauer die Antike als Vorbild, aber indem 
man ihre Poeſie und Schönheit annahm, ſuchte man ihre „Trockenheit, Kälte und Härte“ zu 
überwinden. So publiziert Leplat 1733 einige berühmte antike Skulpturen und daneben zweiund⸗ 
dreißig ausgeſuchte Werke der Berniniſchule, die nach ſeiner Meinung durchaus den Vergleich 
mit jenen Vorbildern aushielten. Ja, Coypel rühmte in der Akademie der Künſte zu 
Paris 1721, daß Bernini in ſeine Werke ein Feuer, ein Leben, eine „Wahrheit“ des 
Fleiſches gebracht habe, wie man es ſelten in Antiken findet. Wir werden heute, wenigſtens 


Fig. 4. J. J. Winckelmann. 


8 Einleitung. 


im Bezug auf die „Wahrheit des Fleiſches“ dem geiſtvollen Bernini dieſen Vorzug 
wieder einzuräumen geneigt ſein, der allerdings auch vielen der guten helleniſtiſchen Werke 
ſchon eigen war. Winckelmann hatte dafür noch Gefühl und Anerkennung, den ſtrengen 
Graeciſten ging ſpäter dies Bewußtſein verloren. Das gleiche Gefühl der Überlegenheit 
kleidet der vlamiſche Bildhauer Taſſaert, Lehrer Gottfried Schadows, in die Worte, daß 
es unter den Antiken acht oder neun gäbe, die gut und muſterhaft wären, daß aber doch, 
bei aller Richtigkeit der Verhältniſſe und anderen Vollkommenheiten, allen die Anmut 
(la grâce) fehle. 

In dieſe Stellung der Künſtler zur Antike brachte die Zopfkunſt nur inſofern eine 
Wandlung, als ſie die Bedeutung der griechiſchen Kunſt neben der römiſchen ſtärker betonte. 
Man entdeckte, daß man die eigentliche, die reine Antike bisher noch gar nicht beſeſſen hatte. 
Jetzt fand man ſie in Pompei und Paeſtum, in Sizilien und Athen, und überdies glaubte 
man, ihre Wurzeln, die antike Urkunſt in Etrurien und Agypten nachweiſen zu können. 
Durch Vermittlung dieſer neuen reinen Antike wollte man auch zur „ſchönen Natur“ in 
ihrer völligen Reinheit zurückkehren. Aber daran hielten Rokoko und Zopfkunſt feft: fie 
glaubten ſich berechtigt, die Antike wie die Natur zu verbeſſern, ihre Mängel kraft eigenen 
Urteils zu überwinden. 

Aber neben der ſtrengeren Beachtung der Antike fanden die Zopfkünſtler noch einen 
anderen Weg zur „Natur und Wahrheit“ und zwar in der Rückkehr zum Vaterländiſchen. 
Anders als in der klaſſiſchen Kunſt ſpiegelt ſich hier die Natur, ſtärker die Empfindung 
rührend, oft lieblich, oft erſchütternd, immer romantiſch ſchön. Poetiſcher als die Antike ſchien 
vielen die nordiſche Heimat, das rauhe Gebirge, die ſanften Hügel, die beſcheidene Hütte 
neben der Kloſterruine. 

In Schottland reift zuerſt dieje Bewegung. Macpherſons (1738 — 1796) Neudichtung 
altwaliſiſcher Volksſagen, fein Oſſian, Burns (1759—1796) ſchottiſche Hochlandlieder, 
voll naturwüchſiger Kraft und Freiheit, aber auch voll rührender Schwermut, ſie lenkten den 
Blick auf Altnordiſches. Ritterſagen und Geſpenſtermärchen wurden neu belebt und beliebt. 
Die Schilderung der nordiſchen Landſchaft erhebt durch ihre ſchauerliche Größe die Seele, lockt 
fie durch geheimnisvolle Zauber und rührt die empfindſame durch ihre ſanfte Ruhe. Aller- 
dings — man genießt auch dabei die Natur mehr mittelbar, als unmittelbar, mehr durch 
Vermittlung der Vernunft, durch Vergegenwärtigung poetiſcher Gedanken, wie es dem Beit- 
alter der Philoſophie entſpricht. Durch England angeregt, beginnt man das Vaterländiſche 
dann auch in den ſkandinaviſchen Ländern, in Deutſchland, in der Schweiz, ja in Frankreich 
wieder zu beachten. Man hält Ausſchau nach Hünengräbern und Steinwaffen der Alt 
vorderen, bewundert die verfallenen Ritterburgen, die Ruinen alter Klöſter und Kirchen, 
gewinnt damit auch Geſchmack an mittelalterlicher Kunſt. Die langverſchmähte Gotik 
kommt wieder zu Ehren ſeit der Mitte des 18. Jahrhunderts. Zwar blieb man vorläufig 
dabei, unverſtandene Einzelheiten nachzuahmen — aber, was ſo gewonnen wurde, ſo dürftig 
es war, blieb nicht verloren. Manches, was in Sturm und Drang an Wirrem und Un— 
reifem geboren ward, hat dann die ſpätere Romantik, ja die Moderne erſt ausgereift. 

Am ſchnellſten gewann ſich die Gotik wieder Teilnahme in England und Schottland, wo 
ſie niemals ganz ausgeſtorben war. In Deutſchland und den romaniſchen Ländern war man 
ihr gänzlich entfremdet und man konnte z. B. in der zweiten Auflage von Sulzers Theorie 
der ſchönen Künſte von der gotiſchen Bauart leſen: „Sie zeigt eine mit Zieraten und un- 
endlichen Kleinigkeiten überhäufte Größe und Pracht, bei welcher die guten Verhältniſſe 
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gänzlich aus den Augen geſetzt find und die nicht felten etwas Abenteuerliches hat.... 


An allen den erſtaunlichen Gebäuden dieſer Zeit (des Mittelalters) ... ift bei der un- 
begreiflichen Verſchwendung der Arbeit wenig Geſundes. Dieſes muß man auch von dem 
Münſter in Straßburg jagen, welches ... unter die erſtaunlichſten Gebäude der Welt 
gehört.“ 


Aber ſchließlich kam auch für Deutſchland und Frankreich die Zeit, da die Gotik, die 
mittelalterliche Kunſt überhaupt, Anerkennung fand, neben der Antike und der aus ihr 
abgeleiteten italieniſchen Renaiſſance die Quelle des Studiums für die Künſtler wurde. 
Es kam die Zeit, da der junge Goethe für Erwin von Steinbach ſchwärmte. Zur Natur 
hatten die Künſtler zurückkehren wollen, aus ihr neue Kraft ſchöpfen. Aber indem ſie 
in antiker und mittelalterlicher Kunſt die Mittler ſahen, die Führer auf dieſem Wege, 
verzichteten ſie ſchließlich auf das Schaffen aus eigener Naturbeobachtung heraus, wurden 
immer mehr Nachahmer der Alten, immer tiefer verſtrickt in dem Glauben, daß durch die 
Wahl des richtigen Vorbildes, der richtigen „Stilepoche“, das Gelingen ihrer Aufgaben 
bedingt ſei. So wurde jener Eklektizismus eingeführt, den manche als wichtigſtes Kenn— 
zeichen für den „Stil des 19. Jahrhunderts“ erklären. Die Zopfkunſt war es, die für 
ſolche Auffaſſung den Grund gelegt hatte, die beiden großen Richtungen „Klaſſizismus und 
Romantik“ ſchuf. Wohl kam ſie in ihrem Streben nach Ruhe und Schlichtheit der Natur 
wieder näher, als Barock und Rokoko. Aber ſie blieb dabei, dieſe Natur mit Auswahl 
wiederzugeben, umgeſtaltet nach den aus alten Vorbildern abgeleiteten Schönheitsgeſetzen. 
Und dieſe Grundſätze bleiben ſo unbeſtritten gültig für die erſte Hälfte des 19. Jahrhunderts, 
ja noch darüber hinaus, daß die Kunſtgeſchichte dieſer Zeit nicht zu verſtehen iſt ohne Kennt⸗ 
nis der Kunſtentwickelung ſeit Mitte des 18. Jahrhunderts. Mit ihrer Schilderung muß 
daher begonnen werden. 
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rankreichs Kunſt, die in der Blütezeit der Renaiſſance mit der Italiens ſich nicht 
vergleichen durfte, war im Laufe des 17. und 18. Jahrhunderts herangereift. 
Seine Künſtler, feinfühlig und beweglich, vom Sonnenglanz eines reichen und 
prachtliebenden Hofes beſtrahlt, wußten die Anregungen der italieniſchen, wie ſpäter der 
engliſchen Kunſt ſchnell aufzunehmen und in charakteriſtiſche Formen zu prägen. Die Stil⸗ 
geſchichte des 18. Jahrhunderts tritt uns nirgends ſo klar und folgerichtig vor Augen als hier. 

Unter Ludwig XIV. (1643—1715) hatte in Frankreich der ſchulmäßige Palladioſtil 
durch Perrault und Blondel und in milderer Form durch Jules Hardouin Manſart den 
individuellen Barockſtil überwunden. In der erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts gelangte 
dieſer letztere wieder zum Siege in Geſtalt des Rokoko, in dieſer feinſten und geiſtvollſten 
Lebensäußerung einer Geſellſchaft, die das geiſtige Erbe der durch Jahrhunderte gepflegten 
Renaiſſancekultur ebenſo heiter und ſorgenlos aufzehrte, wie das nationale Vermögen. Was 
kümmerte es den Hof Ludwigs XV. (1715—1774), daß er den raffinierteſten Lebensgenuß 
mit der rechtloſen Unfreiheit und grenzenloſen Ausbeutung des Volkes erkaufte. Man war 
zufrieden, wenn nur der ſchlecht verwaltete und durch allerhand Kriſen bedrohte Beſitz 
der nationalen Güter die Mittel zu höchſtem Luxus, zu glänzender Kunſtpflege ſicherte. 

So prägte ariſtokratiſcher Luxus der franzöſiſchen Rokokokunſt den Stempel auf. Die 
Baukunſt glänzt nicht mehr ſo ſehr durch Schaffung von Kirchen und prunkvollen Staats⸗ 
bauten als durch Ausgeſtaltung der Paläſte und vornehmen Wohnhäuſer. Der prunkende 
aber unwohnliche Palaſt italieniſchen Stils wird zum behaglichen und eleganten Hotel 
umgeſchaffen. Auf bequeme Lage und Verbindung der Räume, auf gute Zugänge und 
Nebentreppen wird Wert gelegt. Nur die Faſſade wird von der neuen Stilbewegung kaum 
berührt. Hier hält man ſich an die bewährte Tradition des Palladianismus und ſtudiert 
nach wie vor die alten Säulenordnungen und Proportionslehren. 
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Ihren höchſten Reiz entfalten dieſe Hotels erſt in der behaglichen und üppigen 
Dekoration der Innenräume, die alles Konventionelle und nur Repräſentative abgeſtreift haben. 
So wie Robert de Cotte (1656—1735) und weiterhin Germain Boffrand (1667—1754), 
Ch. E. Briſeux (1680 — 1754) und andere fie ſchufen, find fie noch heute muſtergültig und 
Jacques François Blondels berühmtes Sammelwerk „de la distribution des maisons de 
plaisance, Paris 1737“, feine Architecture françoise (1752—1756) ſind auch dem 
modernen Architekten ein begehrtes Nachſchlagewerk geblieben. Wand und Decke werden über⸗ 
reich durchgebildet und das zugehörige Mobiliar, ja ſelbſt die Kleidung und der Schmuck 
der Bewohner paſſen ſich harmoniſch an. 

Unter Berufung auf die Natur und die alte römiſche Kunſt entwickelt man einen 
neuen Stil der Ornamentierung. Unter der Regentſchaft Philipps von Orleans (1715 bis 
1723) hatte ſich das Ornament aus Berains an die italieniſche Grotteske anſchließenden 
Formen zum Maleriſchen fortgebildet. Claude Gillot (1673 — 1722) und deffen Schüler, 
der Maler Watteau (1684—1721), hatten es durch Einfügung figürlicher Gruppen und 
Naturblattwerk mehr bildmäßig geſtaltet. Dieſer Malerornamentik tritt das plaſtiſche Ornament 
der Architekten zur Seite. Die Régencekunſt des Robert de Cotte (Hotel Vrillière, Paris) 
und des Oppenort (1672 — 1742) fegt das Bandwerk allmählich in Rahmenformen um, 
indem zunächſt die Ecken aufgelöſt werden. Allmählich wuchert aber der ganze Rahmen, 
löſt ſich in Akanthusranken auf, wird mit Muſchelwerk durchſetzt und ſchließlich zum ſelbſt⸗ 
ſtändigen Schmucke an Wand und Decke, der auch ohne Füllung des Innenfeldes wirkt, 
meiſt aber Gobelins, Spiegelglas, Gemälde oder geſchnitzte Füllungen umſchließt. 

Juſte Auréle Meiſſonier (1693—1750) tut dann den letzten kühnen Schritt. Er 
erſetzt die bisherige Symmetrie der Schmuckformen durch das freie Gleichgewicht der Ornament⸗ 
maſſen und hebt die Grenze zwiſchen Wand und Decke auf, indem er das Wandornament 
über die Vouten hinaufranken läßt. Der ſo zum reinen Rokoko entwickelte Stil ſiegt durch 
Meiſſonier, Thomas Germain (1673 —1 748), Jean Françoi Blondel (1683 — 1756), Jacques 
Francois Blondel (1705—1774), durch Babel, Mandon, Eiſen und andere. Phantaſtiſche 
Naturformen, Tropfſteingebilde, Felſen und Waſſerfälle geſellen fih zu den Muſchel- und Gitter- 
formen, von langgezogenen, ſtiliſierten Blättern und von Blumen überwuchert, während der 
reine Akanthus zurücktritt. Aufgehoben iſt alles organiſche Herauswachſen der Formen aus 
einander, in zarter Bewegung legt ſich Kurve an Kurve, Symmetrie wird vermieden, die 
Grade und der Halbkreis verdrängt durch die s-förmig geſchwungene Linie und Flachbogen. 

Es iſt unleugbar, daß das Rokoko den Begriff der Innendekoration außerordentlich 
klar erfaßt hatte, daß es ganz logiſch die Formen der Außenarchitektur, Pilaſter und dergleichen 
vom Innenraum ausſchließt und durch eigne Gliederungen erſetzt, demgemäß auch alle Stein⸗ 
täfelung, Marmorverkleidung u. ſ. w. durch Holzverkleidung, frei aufmodellierte Stuckornamente 
oder gewebte Tapeten verdrängt. Da dieſe in ihrer Unſymmetrie und ihrem unendlichen 
Wechſel der Formen alle mechaniſche Herſtellung ausſchließen, wird die Heranbildung einer 
Heerſchar künſtleriſch empfindender Dekorateure und Kunſthandwerker erforderlich, wie ſie 
ähnlich nur die ſpäte helleniſtiſche und helleniſtiſch-römiſche Kunſt (ſ. Pompei) beſeſſen hat. 
Solche künſtleriſch-ſelbſtändige Arbeit auch der Handwerker iſt ein Ruhmestitel der Rokokokunſt 
und läßt ahnen, was in dem nun folgenden Jahrhundert an künſtleriſcher Fähigkeit den 
Völkern verloren ging, die heute erſt mühſam wieder nach jenem Höheſtand des techniſchen 
Könnens hinſtreben. 

Das erklärt die wunderbare Blüte der damaligen kunſtgewerblichen Produktion, der 
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Möbeltiſchlerei, die eine Reihe neuer Möbelformen einführt und für die geiſtvollen und 
kapriziöſen Entwürfe der Zeichner ſtets geeignete Schnitzer und Holzarbeiter findet. Auf 
gleicher Höhe ſtehen die Arbeiten in Bronze, Edelmetallen und unter den keramiſchen die 
Porzellane. 

Auch die Malerei und Bildhauerei glänzt in der erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
durch virtuoſe Behandlung des Materials. Sie werden von Künſtlern erſten Ranges dekorativ 
entwickelt, die ſich keinen Augenblick ſcheuen, jede kunſtgewerbliche Aufgabe zu löſen. Boucher 
(1703—1770) ift der Typus dieſer Meiſter, die gleich bereit find, ein Staffeleibild oder 
Wände und Plafond eines Eartenhauſes zu malen, Entwürfe zu Sänften oder Fächern zu 
geben. In ſeinen Gemälden ſpiegelt ſich das fröhliche, von aller Lebensnot und allem Kampf 
gelöſte Daſein der vornehmen Geſellſchaft, ihre ſcheinbar von ewiger Heiterkeit erfüllte 
Eriſtenz. Als Götter und Göttinnen, Heroen und Heroinen, als verliebte Schäfer und 
Schäferinnen bewegen ſie ſich im Bilde und auf dem Theater in phantaſtiſchen Koſtümen, die 
Entfernung zwiſchen dem Olymp und Paris ſcheint aufgehoben. Dabei zeigt ſich Boucher 
als feiner Kenner der Frauengeſtalt, die in roſiger Farbe, in üppigen und doch graziöſen 
Formen geſchildert wird. Der menſchliche Körper und ſeine Gewandung beſtehen nur 
noch aus zart geſchwungenen Linien, weich modellierten Formen und er bevorzugt dem— 
gemäß Frauenkörper und rundliche Putti, dem Charakter des Rokokoornamentes angepaßt. 
Der ganze Zauber einer ſtark ſinnlichen und äſthetiſch verfeinerten Kultur liegt über dieſen 
Szenen aus dem Götterleben, über den idylliſchen Hirten und Schäferinnen. 

Drohend hatte Montesquieu ſchon 1721 dieſer Geſellſchaft in feinen perſiſchen Briefen 
und deutlicher noch in ſeinen Betrachtungen über den Verfall der Römer (1734) den Spiegel 
vorgehalten. Und wie im ſinkenden Rom mußte auch dieſe, ganz dem Lebensgenuß hin⸗ 
gegebene Pariſer Geſellſchaft ſchließlich ermatten. 

Da ſetzt um 1760 jene Gegenbewegung der Zopfkunſt ein, die zunächſt nicht ſo ſehr 
Neues bringen, als den Überſchwang, die übertriebene Beweglichkeit, die Überladung im 
Ornament durch Ruhe und zarte Einfachheit heilen will. Durch die Antike will ſie ſich 
zur Natur und Wahrheit zurückführen laſſen. 

War aber bisher die „Kunſt der Alten“, die „Antike“, ein Sammelbegriff geweſen, 
der Griechiſches und Römiſches gleichmäßig umfaßte, ſo begann nun die Forſchung zu 
ſcheiden. Bisher hatte man die derbere und vollſaftige römiſche Kunſt zum alleinigen 
Vorbild gehabt. Nun tritt, eine ganz neue Entdeckung, allmählich das Bild helleniſcher 
Kunſt hervor, deren zartere Schöpfungen ſo recht dem verfeinerten Geſchmacke der Zopfzeit 
wahlverwandt erſcheinen. Pompei und Herkulaneum, Paeſtum und Girgenti, endlich das 
Mutterland antiker Kunſt, Hellas ſelbſt, werden bereiſt, ihre Monumente erforſcht, aus⸗ 
gemeſſen und publiziert. Wie Winckelmann für die Deutſchen mit ſcharfem Blicke den 
hiſtoriſchen Aufbau der griechiſchen Kunſt erfaßt und darſtellt, ſo ſind in England und 
Frankreich zahlreiche Forſcher bemüht, Aufklärung zu geben. Jacques Spon (1632—1707) 
hatte ſchon 1676—1678 eine Beſchreibung ſeiner Reiſe durch Griechenland erſcheinen laſſen, 
ohne viel Beachtung zu finden. Glücklicher war Graf Caylus (1692 — 1765), ein wohl⸗ 
habender Sammler und Forſcher, der in Italien ſtudiert, in Griechenland und Kleinaſien 
gereiſt war, und deſſen Recueil d’Antiquitss (1752—1767) auch Winckelmanns Be⸗ 
wunderung fand. Weniger gelehrt als der große deutſche Hiſtoriker, hatte Graf Caylus 
die feinere künſtleriſche Erziehung, den ſicheren Blick des gebildeten Kenners voraus, und 
ſo gelang ihm nach Winckelmanns eigener Ausſage, in das Weſentliche des Stils der alten 
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Völker einzudringen. Caylus pries zuerſt die edle von Eleganz begleitete Einfalt der 
Hellenen, ihren vorbildlichen Wert für die zeitgenöſſiſche Kunſt, er warnte vor der römiſchen 
Antike, die ſtets ſtumpf und ohne Feinheit ſei. 

Für die praktiſche Anwendung von Caylus' Lehren war indeſſen der Boden in Frank⸗ 
reich ſchon bereitet. 1737 hatte der Radierer Ch. N. CoHin (1715 — 1790) die zügelloſe 
Rokokokunſt des Meiſſonier angegriffen, den grand goüt herbeigeſehnt. Dieſe Wandlung des 
Geſchmackes fand Unterſtützung bei der Marquiſe de Pompadour, die 1748—1751 eine 
Miſſion nach Italien ſandte, der außer dem Marquis de Marigny, dem Bruder der Pom⸗ 
padour, auch Cochin und der Architekt Soufflot angehörten. Sie brachten die erſte Kunde 
der damals begonnenen Ausgrabungen von Pompeji und Herkulaneum nach Frankreich, die 
Kenntnis jener zarten und heiteren unteritaliſchen Wanddekorationen, die nun auf die Orna⸗ 
mentik, auf die Ausſtattung der Innenräume à la grecque fo großen Einfluß gewinnen, 
und durch die Publikation der Pitture antiche d'Ercolano ſchnell populär werden ſollten. 

Soufflot erforſchte Paeſtum (1764), David Leroy nahm 1758 die Entdeckungen von 
Stuart und Revett vorweg in feiner Publikation „ruines des plus beaux monuments de 
la Grèce“, und 1762 erſchien das epochemachende Werk der beiden Engländer über Athens 
Altertümer. 

Man erkannte, wie wenig die Regeln des Palladio und die Grotteskenornamente 
italieniſcher Renaiſſance die Kenntnis der „echten helleniſchen Antike“ förderten, wie man 
mit toskaniſchen und Kompoſitaordnungen, mit den auf Säulen ruhenden Bogenſtellungen, 
mit verkröpften Geſimſen, mit der Rangordnung der Säulen getäuſcht worden war. Der 
Jeſuit Abbe Laugier (1713 —1 769) hatte ſchon 1752 auf all das hingewieſen, und dem 
ſtrengen helleniſchen Klaſſizismus die Bahn zu ebnen verſucht. Und doch kamen dieſe thev- 
retiſchen Entdeckungen in der Praxis der Baukunſt nur ganz allmählich zur Geltung. 

Die Mehrzahl der Architekten der beginnenden Zopfzeit begnügt ſich zunächſt mehr mit 
der Rückkehr zu Palladio, ja zum Klaſſizismus der Epoche Louis’ XIV., als daß fie Nach- 
ahmung antiker Originalkunſt erſtrebten. Servandoni (1696—1766) hatte 1732 jenen 
Entwurf für die Faſſade von St. Sulpice zu Paris gegeben, der zwar durch ſeinen Puris⸗ 
mus und den Verzicht auf alles Ornament auffällt, aber doch noch eine zweigeſchoſſige 
Faſſade zeigt. Jacques Ange Gabriel (1699 — 1782) dagegen, der fon feit 1743 Einfluß 
als premier architecte du roi ausübt, ſetzt der weitläufigen École militaire am Marsfeld 
(1751—1758) einen eingeſchoſſigen Portikus von acht korinthiſchen Säulen vor, von denen die 
vier mittleren als Riſalit vorſpringend den Giebel tragen. Gabriel errichtet dann (1765 bis 
1772) jene dekorativen Abſchlußbauten des Konkordienplatzes (damals Place Louis’ XV. ge- 
nannt), die mit ihrem Durchblick auf die Madeleine eines der ſchönſten perſpektiviſchen 
Straßenbilder der Neuzeit ergeben. Doch erinnern die Kolonnaden über dem Ruſtika⸗ 
untergeſchoß unmittelbar an Ludwig XIV., an Perraults Louvrefaſſade, und laſſen nur in 
Einzelheiten den Zopfkünſtler erkennen. Gabriel baute ferner in Verſailles das Theater und. 
im Park das Schlößchen Petit⸗Trianon, deffen Innenräume erft ſpäter für Marie Antoinette 
im Zopfſtil ausgeſtattet werden, damals, als auf Grund engliſcher Anregungen hinter dem 
Schlößchen ein engliſcher Park mit einem entzückenden Bauerndorf (Hameau) erſtand, als 
köſtlicher Ruhepunkt für das von der ſtarren Majeſtät im Schloß und Park Verſailles er- 
müdete Auge. Schließlich gehen doch mit Gabriel auch Jacques François Blondel (1705. 
bis 1774) in ſeinem Cours d'architecture (1771) und die ganze Schar der früher dem 
Rokoko ergebenen Architekten zu dem neuen jetzt Louis XVI. genannten Stile über. 
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Die helleniſchen Anregungen find im Detail des Louis XVI.⸗Stiles noch ſehr gering. 
Wohl wird die Symmetrie ſtrenge innegehalten, das Kurvierte nach Kräften vermieden, ebenſo 
Muſchelwerk und Tropfſteinmotive ausgeſchaltet. Säulen und Gebälk werden etwas ſtreuger 
behandelt, aber immer noch nach den alten Handbüchern gezeichnet. Statt der reinen 
doriſchen Säule bevorzugt man die ſogenannte toskaniſche Ordnung, die ioniſche Säule 
wird durch Behängen mit Guirlanden moderniſiert. Die nach dem Schema der Spät⸗ 
renaiſſance gegliederten Kuppeln werden ſchlanker. An ihre Stelle treten oft altarartige 
Aufbauten von elliptiſchem oder quadratiſchem Grundriß. Die Horizontalen der Attiken 
und Baluſtraden werden gemildert durch vorgeſetzte gekuppelte Säulen oder Pilaſter mit 
verkröpftem Gebälk, auf den Ecken und über den Verkröpfungen ſtehen Figurengruppen, oft 
auf elliptiſchen, ſchachtelfürmigen Baſen. Hermen und Karyatiden verſchwinden, die Schwingung 
der Geſimſe und Giebel unterbleibt, die Flächen bedecken ſich mit mageren Guirlanden, 
Feſtons und Inſchrifttafeln. Trotz der Vereinfachung der Formen bleiben die alten Pro⸗ 
portionen der Bauteile, ja fie werden noch zum Überſchlanken, Geſtelzten geſteigert, alle 
Profile zart, oft dürftig gebildet. 

Das neubelebte Intereſſe am Säulenbau macht ſich auch in der Innendekoration 
geltend. Hier kehrt man wieder zur Abtrennung von Wand und Decke, zur Gliederung der 
Saalwände durch Pilaſter oder Halbſäulen zurück. Die Felder werden wieder rechteckig umrahmt, 
dünne Halbſäulchen zur Einfaſſung gewählt. Da aber die Fülle ungebrochener gerader 
Linien dem durch den Schwung des Rokoko verwöhnten Auge noch unerträglich iſt, werden 
die Rahmenleiſten immer noch mit Guirlanden oder einzelnen Blumenzweigen und Bändern 
umwunden. Eine beſondere Vorliebe hat die Zeit für elliptiſche Medaillons mit einer 
darüber hängenden Guirlande und der unvermeidlichen Bandſchleife als Krönung. Natu⸗ 
raliſtiſche Blumen und Blätter werden reichlicher als je verwendet. Dazu kommt die 
Neigung, einzelne Niſchen oder Wände und Decke mit einem Moſaik aus ſeltenen Steinen 
und Muſcheln zu pflaſtern, in einer Art Naturſtil zu ſchmücken. Auch nimmt die Freude 
an Allegorien und Emblemen noch beträchtlich zu. Ohne Urnen und Vaſen, koſende Tauben 
und zielende Amoretten, ohne Todesfackeln oder Embleme des Naturlebeus, der Schäfer 
und der Schnitter, war keine Ausſchmückung einer Fläche denkbar. 

Dieſe neue Ornamentmode findet wieder durch Kupferſtich und Radierung ſchnelle 
Verbreitung. Gille Paul Cauvet (1731—1788) ift einer der erſten Architekten, der in 
ſeinem Recueil d'Ornements (1777) die „rocaille außer Kurs bringt und dafür den 
reinen Geſchmack nach der Antike einführt“, wie auch der aus Lüttich gebürtige Architekt 
Jean Francois de Neufforge (geb. 1714), Jean Charles Delafoſſe (1734 — 1789), ferner 
Lalonde, Salembier, Prieur und Pierre Ranſon den nouveau goüt anſtreben. Edmond 
Alexander Petitot (1730 bis nach 1800), zeitweilig Hofarchitekt und Profeſſor in Parma, 
veröffentlicht 1764 feine „Suite des Vases“ und 1771 feine „Mascarade à la Greeque‘‘. 

Architekturformen, Allegorien und naturaliſtiſches Pflanzenwerk beherrſchen auch das 
Kunſtgewerbe der Zopfzeit. Die Unfähigkeit oder Unluſt, neue Formen aus dem Gebrauchs⸗ 
zwecke heraus zu geſtalten, führt hier zu den wunderlichſten dekorativen Spielereien. Ein 
Säulenſtumpf, eine Urne oder ein Kapitell dient bald als Uhrgehäuſe, bald als Leſepult, dann 
wieder als Figurenſockel, als Ofen, als Tintenfaß oder als Grabmal. Nur die Größe und das 
Material werden je nach Bedarf geändert, die Grundform bleibt. Das Blattornament wird 
immer dünner und ſpitzer, die Ranken bewegen ſich mit Vorliebe in elliptiſchen Formen. 

Auch an den Möbeln verſchwindet das Geſchweifte und Gebauchte, gerade Linie und 
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Ellipſe treten ein. Das Muſchelwerk wird verdrängt durch ſchleifengeſchmückte Medaillons 
oder Roſetten; Eierſtab, Perlſchnur, Kyma und Wellenband ſchmücken Rahmen und Leiſten. 
Die Möbel werden nach wie vor furniert und mit Intarſien dekoriert, aber die Bronze⸗ 
beſchläge zierlicher gebildet und in ihrer Ausdehnung beſchränkt. Auffallend iſt im franzöſiſchen 
Kunſtgewerbe des Louis XVI. Stiles die große Reihe deutſcher Namen, wie Jean-Henri 
Rieſener, Wilhelm Benemann, Schwertfeger und David Roentgen aus Neuwied. 

Das unmittelbare Studium antiker Monumente beginnt ſich indeſſen fühlbar zu machen 
an einem Hauptbau dieſer Zeit, an Soufflots Ste. Genevieve⸗Kirche zu Paris (Pantheon, Fig. 5). 
Jacques-Germain Soufflot (1709 — 1780) hatte in Lyon das Hötel-Dieu und die Börje 


Fig. 5. Das Pantheon zu Paris. Erbaut von Soufllot. 


kraftvoll klaſſiziſtiſch, wenn auch zum Teil mit Rokokomotiven untermiſcht, errichtet. Dann 
bereiſte er mit Marquis de Marigny und Cochin 1748—1751 Italien, beſuchte auch Paeſtum. 
1764 wurde er zur Leitung von St. Geneviève berufen. Der Bau erlitt häufige Unter- 
brechungen, war abwechſelnd Kirche und Nationalheiligtum, und die Frage der Ruppel- 
konſtruktion beſchäftigte noch lebhaft die Architekten Napoleons I., von denen Rondelet ſie 
endgültig löſte. Die Ausmalung erfolgte ſogar erſt in neueſter Zeit. Dennoch erhält das 
Innere, als griechiſches Kreuz geſtaltet mit einer Kuppel über der Mitte und flachen Kuppeln 
über den Kreuzarmen, eine gewaltige, einheitliche Wirkung. Der Geſamteindruck des durch 
ſeine Dimenſionen impoſanten Raumes iſt unendlich vornehm, voll kühler Majeſtät. Die 
edlen korinthiſchen Kapitelle, das gleichmäßig den endloſen Fries überſpannende Rankenband, 
die in ihrem weißen Ton etwas nüchternen Einzelheiten ſind ganz römiſch-antik empfunden 


16 1. Die Kunſt der romaniſchen Länder bis 1789. 


und wirken wohltuend nach der nervöſen Beweglichkeit der Rokokokunſt. Vielleicht iſt zuweilen 
der Maßſtab der Ornamente etwas zu klein im Vergleich zur Größe des Baues, vielleicht iſt 
am Außeren etwas zu abſichtlich mit rieſigen, leeren Mauerflächen operiert. Dafür ent⸗ 
ſchädigt die Wirkung der ſchlanken Kuppel und der Portikus mit den elaſtiſchen korinthiſchen 
Rieſenſäulen, der auch neben der Pantheonvorhalle zu Rom ſtandhält. 

Damit entwickelt ſich aus der Kompromißkunſt des früheren Louis XVI.⸗Stiles heraus 
das Streben, nur ſolche Formen zur Anwendung zu bringen, die durch klaſſiſche Beiſpiele belegt 
werden können. Man ſucht ſtrenger im Geiſte der Alten zu bilden, deren erhabene Größe den 
Verzicht auf alles Tändelnde, Annehmliche, zierlich Schmückende zu fordern ſcheint. Um das zu 
betonen, ſtrebt man nach wuchtigen Proportionen. Die Blumen und Bänder, überhaupt alle freieren 
Naturformen verſchwinden, es wird ausſchließlich ſtreng ſtiliſiertes antikes Bauornament ver⸗ 
wendet. Mächtige ungegliederte, ruſtizierte Mauermaſſen, derbe, ja plumpe doriſche oder 
toskaniſche Säulen, unkanneliert oder wechſelnd mit glatten und Ruſtikatrommeln, Fenſter 
ohne Leibung, Gurtgeſimſe und Kranzgeſimſe aus einfachen, unprofilierten ſchweren Platten 
werden beliebt. Die alten Lehrbücher der Säulenordnungen verſchwinden, man hat die 
Tempel von Sizilien und Unteritalien ſelbſt ausgemeſſen, die „Ordnung von Paeſtum“ 
wird angenommen, etruskiſche und ägyptiſche, aber auch noch römiſche Aufnahmen verwertet. 
Der Neuklaſſizismus kommt zur Herrſchaft, der in Frankreich als Empireſtil den Style 
Louis' XVI. verdrängt. 

Wie die Architekten wenden ſich auch die Maler und Bildhauer der Zopfzeit ab von der 
lockeren Schönheit und poetiſchen Sinnlichkeit der Rokokokunſt. Einen erbitterten Kampf führt 
Diderot gegen Boucher, in dem er mit Recht den echteſten Vertreter der galanten Zeit ſieht. 
An ihm übt er mit ſteigender Erbitterung ſeine ſchulmeiſterliche, oft philiſtröſe Kritik, die 
doch für ſeine Zeit wohltätig war. Er ſchildert ihn als einen unſittlichen Maler, einen 
Menſchen, der fein Leben zwiſchen den gewöhnlichſten Proſtituierten hinbringt, der weder 
Grazie noch Wahrheit, weder die Natur, noch den guten Geſchmack kennt. Er wirft ihm 
vor, daß er nicht einen Moment die Natur ſelbſt betrachtet habe. Aber zugleich klagt er, 
daß man Bouchers allegoriſchen Damen das Modell mit ſeinen Toilettekünſten noch anſehen 
könne, nicht die klaſſiſche Schönheit der Statue. Seine Engel ſeien kleine gemeine Satyr⸗ 
knaben, ſeine Schäferſzenen abſurd und unnatürlich, aber doch verführeriſch für alle, die nicht 
den wahren „Geſchmack für die ſtrenge antike Kunſt beſäßen“. Und Diderot (1713—1784) 
war ſeit den ſechziger Jahren des 18. Jahrhunderts der allmächtige Kritiker geworden. Er 
wollte die Kunſt wieder ſchlicht bürgerlich und natürlich geſtalten, wollte das klaſſiſche Drama 
durch das bürgerliche Schauſpiel nach engliſchem Muſter, die tändelnden Schäferſpiele durch 
tugendhafte Sittenſchilderungen erſetzen. Seine Zuneigung ſchenkt er den Malern, die gleich 
ihm die olympiſchen Götter verbannen, um dafür Einkehr zu halten in den Hütten ſchlichter 
Bürger und Bauern, die als Hort aller Tugend und Sittenxreinheit gelten. 

Es war der „dritte Stand“, der hier geprieſen wird, auf deſſen geſunder Kraft in der 
Tat Frankreichs Zukunft beruhte und dem auch in Jean Baptiſte Greuze (1725—1805) ein 
Apoſtel erſtand. Durch den Maler Gromdon (oder Grandon) war Greuze zufällig in Lyon 
entdeckt worden, der ihn in Paris ausbilden ließ. Der Wohltäter hatte die Genugtuung, 
daß 1755 Greuze im Salon mit einem Sittenbilde triumphierte, mit dem „Familienvater, der 
den Seinen aus der Bibel vorlieſt“. Wie hatte man die tölpelhaften Bauernbilder der Holländer 
verlacht. Nun knüpfte Greuze an ſie an, natürlich unter zeitgemäßer Verfeinerung der Motive. 
Statt der zierlichen Menuetttänzer und der gepuderten Damen, ſtatt verbuhlter Hirten 
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und Schäferinnen, ſtatt lüſterner Göttinnen bringt er melodramatiſche Rührſzenen aus der 
Hütte des armen, aber redlichen Mannes, der noch dazu in der Bibel lieſt, die ſelbſt den 
galanten Abbés des Rokoko fo ziemlich aus ihrem Geſichtskreis entſchwunden war. 1761 
brachte Greuze wieder ein höchſt erbauliches Bild, „Die Verlobung auf dem Dorfe“. 
„Tenniers,“ ſchreibt Diderot, „malt vielleicht wahrere Sittenbilder, aber Greuze hat mehr 
Eleganz, mehr Grazie und angenehmere Natur, die Wahl des Themas zeigt feine Empfin⸗ 
dung und gute Sitten; er ift nicht nur ein guter Maler, ſondern auch ein Mann von Geiſt 
und Geſchmack“. Das heißt, er traf den Geſchmack ſeiner Zeit, er malte für die empfindſamen 
Seelen und er ſorgte auch 
weiterhin dafür, daß in ſeinen 
Bildern die Natur nicht zu 
natürlich wurde, daß vielmehr 
hübſche kleine Mädchen in 
bürgerlichem Koſtüm niedliche 
Komödien ſpielten. Man ſah, 
daß es Komödie war und 
liebäugelte mit den kleinen 
Komödiantinnen, oder nahm 
an ihren Schmerzen Anteil. 
Wie reizend nahm ſich z. B. 
jenes ſüße kleine Mädchen 
aus, das betrübt mit dem zer⸗ 
brochenen Kruge vom Brunnen 
heimkehrt (Cruche cassée, 
Louvre). Man mußte ihm 
gut ſein, denn es hatte trotz 
aller verſchämten Tugend- 
haftigkeit doch nichts Sprödes 
und Abweiſendes an ſich. So 
wurde Greuzes Spezialgebiet 
die Darſtellung von Kindern 
in den Jahren der beginnen⸗ 
den Reife, in zärtlicher Hal⸗ 
tung und mit einem Ausdruck, Fig. 6. Greuze. Der zerbrochene Krug. Paris, Louvre. 

in dem mehr von frühreifer ; 

Sinnlichkeit als von kindlicher Unbefangenheit lag. Immer dasſelbe hübſche Köpfchen, neckiſch 
vom Lockenhaar umrahmt, mit weichen Wangen, ſchmachtenden Augen, Lippen, wie zum Kuſſe 
geformt, oder leiſe zitternd, halb geöffnet, daß die weißen Zähnchen herausblitzten. Wie 
zum Hohne nannte er dieſe Sinnbilder vorzeitiger Untugend „Unſchuld“ oder „Tugend“, 
„Morgengebet“ oder „Abendſegen“. 

Minderen Ruhm genoß neben ihm Chardin (1699 —1 779), obwohl er höheren verdient 
hätte, denn er war der beſſere Maler. Er hatte als Schüler und Gehilfe Coypels auf deſſen 
Bildern Koſtüme, Waffen und dergleichen ausgeführt und dadurch, zur Arbeit nach der Natur 
gezwungen, ſich zum beſten Stilllebenmaler ſeiner Zeit entwickelt. Wohl waren auch ihm die 
holländiſchen Meiſter Vorbild. Aber in manchex Hinſicht überholt er ſie. Seine Stillleben ſind 


Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 
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Fig. 7. Liotard. Damenporträt. Paſtell. Dresden. 


ſo einfach in der Anordnung, gar nicht zu 
einer ſchönen Gruppe abgerundet, gar nicht 
überladen. Eine Blume im Topf, daneben 
ein paar Früchte, das genügt ihm. Im 
Gegenſatz zu den blechernen Blumenſtücken 
der Huyſum und Ruyſch find fie entzückend 
durch ihre duftige, faſt pleinairiſtiſche Mal⸗ 
weiſe, ganz auf feine Tonwerte komponiert, 
leicht und gefällig, aber ganz ungekünſtelt 
auf die Leinewand geſetzt. Neben Tiepolos 
Fresken und Goyas Porträts ſtehen fie 
koloriſtiſch der heutigen Kunſt am aller⸗ 
nächſten. Später malt er ebenſo fein und 
luftig einfache Geſtalten aus dem bürger⸗ 
lichen Leben, wie die „arbeitſame Mutter“ 
(1740), das „Benedicite“, und erweiſt ſich 
auch hier als ein echter Künſtler, der nicht 
nach populären Effekten, ſondern nach male⸗ 
riſcher Schönheit ſtrebt. In ſeiner Spät⸗ 
zeit verſucht er ſich auch in der Paſtell⸗ 
malerei, durch die damals Liotard (1702 


bis 1789) ſo viel Ruhm gewann. Nur verſtand Liotard ſich viel beſſer auf Reklame. 
Er war mit Lord Duncannon in der Türkei geweſen und erſchien ſeitdem meiſt in phan- 
taſtiſchem orientaliſchem Koſtüm. Auch rühmte er ſich gerne feiner Beziehungen zu Fürſten, 
Generalen und Staatsmännern ſeiner Zeit, die er in eleganten Paſtellbildern verewigte. 


Mit der bekannten Genrefigur des Schoko⸗ 
ladenmädchens hat dann Liotard der 
bürgerlichen Malerei ſeinen Tribut gezollt, 
wie auch der Boucher-Schüler Fragonard 
(1732—1806) ſchließlich dazu überging. 
Nur fehlte Fragonard der Ernſt, mit dem 
Chardin ſeine Aufgabe erfaßte. Von der 
galanten Sinnlichkeit des ancien régime 
konnte er ebenſowenig ſich befreien, wie 
von den roſigen Tönen und von der die 
Oberfläche der Dinge flüchtig ſtreifenden 
Darſtellungsweiſe des Rokoko. So ſtreben 
dieſe Maler der Zopfzeit in ihrer Weiſe 
nach Natur und Einfachheit, indem ſie 
vom Olymp in das bürgerliche Leben 
herabſteigen. Aber wie die Architekten 
vergeſſen fie nicht, mit „Geiſt und Ge- 
ſchmack“ dies profane Leben zu verſchönern. 
Sie malen die Grazien des Watteau und 
Boucher im bürgerlichen Kleide. 


Fig. 8. Chardin. Das Tiſchgebet. Paris. 
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Noch ſchwerer wurde es den Bildhauern, auf die Beweglichkeit der Rokokokunſt zu ver⸗ 
zichten, wenn fie auch bei Girardon, Bouchardon und anderen ſchon zahmer auftrat. Bemerkens⸗ 
wert iſt der Wechſel im Material. Statt Marmor und Bronze wird die ſchmiegſame und 
zu maleriſcher Geſtaltung ermunternde Tonerde immer beliebter. Clodion (Claude Michel, 
1738—1814) ift der Meiſter eleganter Biskuitfigürchen von höchſter Anmut. Auch Jean 
Antoine Houdon (1741—1828) bevorzugt für feine geiſtvollen und lebenswahren Büſten den 
Ton, deſſen Behandlungsweiſe er bei der Übertragung in Marmor beibehält. Schon als 


Fig. 9. Houdon. Mirabeau. Paris, Louvre. 


fünfzehnjähriger Jüngling erhielt Houdon einen akademiſchen Preis für ein Gemälde, mit 
zwanzig Jahren für eine Skulptur den Prix de Rome. Für S. Maria degli Angeli zu 
Rom ſchafft er die einfache und ſtrenge Geſtalt des heiligen Bruno. Seitdem genießt er 
des höchſten Anſehens, obwohl er unbeirrt von den klaſſizierenden Neigungen der Zeit dem 
Naturſtudium treu bleibt. Die bekannten Büſten von Rouſſeau, Voltaire und Mirabeau (Fig. 9) 
im Louvre, die Voltaireſtatue im Theatre francais und andere zeigen, wie der geiſtreiche 
Künſtler die großen Genies kongenial zu erfaſſen wußte. Aber all dieſer liebenswürdigen und 
maleriſchen Grazie macht ſchließlich der Klaſſizismus Davids und ſeiner Anhänger ein Ende. 
Das eiſerne Zeitalter Napoleons fordert Bildſäulen im römiſchen Stile von metalliſcher 
Härte und marmorkalter Erhabenheit. Der Zopf wird durch den Neuklaſſizismus erſetzt. 


2 * 
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b. Italien. 


Italien hatte im Verlaufe des 18. Jahrhunderts ſeine Führerrolle auf allen Geiſtes⸗ 
gebieten aufgeben müſſen. Nicht einmal in den bildenden Künſten konnte es dieſelbe neben 
England und Frankreich behaupten. Mit einer gewiſſen Zähigkeit behielt zwar das Barock 
bis weit in das 18. Jahrhundert hinein ſeine Lebensfähigkeit. Doch bevorzugt man die 
ſtrengeren klaſſizierenden Formen der Palladioſchule oder des nun auf Italien zurückwirkenden 
franzöſiſchen Klaſſizismus. Es macht ſich eben unter dem Pontifikat Clemens’ XII. (1730 
bis 1740) und mehr noch unter Benedikt XIV. (1740—1758) überall Ermattung geltend, 
eine Rückkehr zur Ruhe, Strenge und Einfachheit. Die Superga des Filippo Juvara. 
(1685—1735), die Faſſade der Lateransbaſilika (1734) von Aleſſandro Galilei (1691 bis 
1737), die Hauptfaſſade der Sta. Maria Maggiore zu Rom (1743) von Ferdinando Fuga 
(1699—1780), endlich Luigi Vanvitellis (1700—1773) Rieſenſchloß von Caſerta bei Capua 
(1752) gelten als wichtigſte Beiſpiele für dieſe Wandlung des Geſchmackes. Immerhin ver⸗ 
ſtehen dieſe Hauptmeiſter trotz der Ernüchterung ihren Faſſaden noch Größe und Kraft zu 
verleihen. Andere bleiben mehr in dem dekorativen Schwung des ſpäten Barock befangen, 
wie Gregorini bei feiner Faſſade von Sta. Croce in Geruſalemme zu Rom (1743), Niccolo 
Salvi (1699 —1 751) in feiner wirkungsvollen Anlage der Fontana di Trevi (1735), deren 
barocker Skulpturenſchmuck fogar erft einige Jahrzehnte ſpäter beigefügt wird. 

Dagegen hat das Rokoko, obwohl es aus dem Barock ſich entwickelt und in ſeinen 
Anfängen auf Italien verweiſt — Oppenort ſtudierte in Rom, Meiſſonier iſt aus Turin 
gebürtig — hier keine nennenswerte Ausbreitung finden können, von einzelnen Bauten, 
z. B. in Genua, Turin, Mailand abgeſehen. Ebenſowenig findet man Geſchmack an der 
franzöſiſchen Zopfdekoration. Solche tändelnde Kunſt ſcheint dem zum Pathetiſchen neigenden 
Italiener wenig zugeſagt zu haben. Dafür hat der Neuklaſſizismus in dieſem Lande voll 
antiker Tradition ſchnell Boden gefunden. Schon ſeit der Mitte des 18. Jahrhunderts läßt 
ſich die vertiefte Kenntnis der alten Monumente wahrnehmen. 

Zwar fehlt es auch jetzt nicht an Baumeiſtern, die nur durch Palladios Vermittlung 
dieſem Ziele zuzuſtreben wagen. In Vicenza ſucht man unter ſeinem Schutze das Barock 
zu überwinden und Ottavio Bertotti Scamozzi (1726—1784) veranſtaltet noch einmal eine 
vortreffliche kritiſche Ausgabe der Werke Palladios. In Verona gibt Aleſſandro Pompei 
(1705—1772) wieder einmal die fünf Säulenordnungen heraus. Daneben aber beginnt 
ein eifriges Studium der antiken Originalwerke. Im Beginn des 18. Jahrhunderts waren 
es beſonders die etruskiſchen Altertümer, über deren Bedeutung ein heißer Kampf entbrannte. 
Der Schotte Dempſter, weiland Profeſſor der Pandekten in Piſa (1579—1625), hatte ein 
ungedrucktes Werk „de Etruria regale“ hinterlaſſen, das 1723 und 1726 herausgegeben 
wurde. Dieſes und die Studien des gelehrten deutſchen Jeſuiten Athanaſius Kircher (1601 
bis 1680) erweckten in Toskana die Begeiſterung für die große Vorzeit. Etrurien galt 
bald als der wichtigſte Ausgangspunkt antiker Kunſt, älter als Rom, älter als Griechenland, 
bedeutender als Agypten, von dem man aber Einflüſſe auf etruskiſche Kultur annahm, was 
zum Studium der ägyptiſchen Kunſt ſeitens der Architekten und der Verwertung ägyptiſcher 
Motive in der Dekoration Anlaß gab. Wer die Kunſt der Alten an der Quelle genießen 
wollte, mußte demnach zu den Agyptern und Etruskern ſich wenden. Dabei wurde alles 
für altetruskiſch erklärt, was von Antiken auf toskaniſchem Boden gefunden wurde. Auch 
die in etruskiſchen Gräbern erhaltenen, aber meiſt aus Griechenland importierten Tongefäße, 
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die Urnen, Schalen und Krüge mit ihren oft ſo edlen, ſtrengen Linearzeichnungen galten 
als autochthon und werden ja heute noch im Volksmunde als „etruskiſche Vaſen“ bezeichnet. 
Ihr Bildſchmuck wird für die Maler und Bildhauer neben den pompeianiſchen Wandbildern 
von höchſter Bedeutung. Die Bewegung wurde gefördert durch die Begründung der etrus— 
kiſchen Akademie zu Cortona (1726) und durch die Herausgabe der etruskiſchen Forſchungen 
(1738—1759). 

Gegen diefe Etruscheria kämpften freilich die römiſchen Gelehrten mit Eifer und 
Erfolg, an ihrer Spitze Joh. Joachim Winckelmann (1717—1768), der „Vater der deutſchen 
Archäologie“, den aber die Römer nicht mit Unrecht zu den Ihren zählen. Er hatte in 
Deutſchland in entbehrungsvoller Jugend ſich zur Erkenntnis von der Schönheit und 
erhabenen Größe der griechiſchen Kultur durchgearbeitet. In Dresden war ihm zum Ye- 
wußtſein gekommen, wie neben der Literatur die bildende Kunſt am ſtärkſten für den lauteren 
Adel helleniſchen Geiſtes zeugt. Rückſichtslos, Glauben und Vaterland opfernd, hatte er 
alles daran geſetzt, an der Quelle zu ſchöpfen, in Rom ſelbſt den Meiſterwerken der Alten 
Auge in Auge gegenüberzuſtehen. Vorahnend hatte er ſchon 1755 in feinen Gedanken über 
die Nachahmung der griechiſchen Werke in der Malerei und Bildhauerkunſt ſein neues 
Dogma verkündet, daß der einzige Weg für die Künſtler, groß, ja unnachahmlich zu werden, 
im Anſchluß an Hellas zu finden ſei. Man leſe in Juſti's wundervoller Lebensbeſchreibung 
Winckelmanns nach, wie er in Dresden zu dieſer Erkenntnis gekommen und welche neue 
Form ſie für ihn in Rom ſelbſt annahm, wohin er Ende 1755 pilgerte. Im Verkehr mit 
Raffael Mengs und andern Künſtlern gehen ihm die Augen auf. Was er bisher nur 
dumpf geahnt, die ſinnliche Schönheit antiker Statuen gedämpft durch edle Einfalt und 
ſtille Größe, hier wird ſie ihm offenbar. 1763 ſucht er in ſeiner Abhandlung „von der 
Fähigkeit der Empfindung des Schönen“ die gelehrte Welt zu überzeugen, daß Wiſſen und 
Gelehrſamkeit allein nicht zur Erkenntnis in den ſchönen Künſten führt, daß die Stimme 
des Gefühls entſcheidet. 

Auf ſolcher Grundlage baut ſich ſeine Geſchichte der Kunſt des Altertums auf, die 
geiſtvoll die bisherigen Kompilationen aus antiken Quellen erſetzt durch eine Stilgeſchichte 
der griechiſchen Kunſt, die oft prophetiſch, trotz unvollkommener Kenntnis der antiken 
Statuenwelt, die Entwickelung der künſtleriſchen Eigenart, der Epochen und der Meiſter 
ſchildert. So wies er den Weg, wie durch Betrachtung des hiſtoriſchen Zuſammenhanges 
ein tieferes Verſtändnis für die künſtleriſchen Schönheiten helleniſcher Plaſtik zu erringen ſei. 
Leider verſtand gerade die deutſche gelehrte Pedantenwelt damals und in der Folgezeit dieſen 
künſtleriſchen Grundgedanken am allerwenigſten, blieb an der Fülle des Wiſſens haften und 
ließ ſich genügen an dem künſtlichen Lichte der Grundſätze, der Schönheitsregeln, die Winckel⸗ 
mann ſelbſt (1763) als irreführend verdammt hatte. Erſt die neuere Archäologie iſt ganz 
ſeines Geiſtes Kind geworden. 

Wie wenig bedeutet es dagegen, wenn wir heute erkennen, daß Winckelmanns Urteil 
doch noch durchtränkt war vom Geiſte jener Zopfzeit, die das Schöne und im Schönen das 
Angenehme und Liebliche vor allem ſuchte, was ihm Albanis ſüßliche Grazie noch annehmbar, 
Michelangelos ſchreckliche Größe aber abſtoßend und roh erſcheinen ließ. Er war doch 
ſoweit künſtleriſch fühlender Verehrer der Antike geworden, daß ihm die Laokoongruppe und 
der Torſo vom Belvedere als Meiſterwerke erſten Ranges erſchienen. Ein ſtrenger und 
nüchterner fühlendes, nur für Phidias und Polhyklet begeiſtertes Geflecht hat ſich ſpäter 
darüber entſetzt, daß Winckelmann im Laokoon einen Höhepunkt antiken Kunſtſchaffens 
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erkennen wollte. Wir heute urteilen vielleicht wieder mehr in Winckelmanns Sinne, ſehen 
mit ihm in der Epoche griechiſcher Kunſt, die der Laokoon und das einſtige Original des 
Belvederetorſo vertreten, wirklich den Gipfelpunkt antiker Plaſtik. 

So lenkte Winckelmann von der Bewunderung etruskiſcher Kunſt ab, hin zur helleniſchen. 
Seine Erfolge waren um ſo größer, als ſie einer ſchon vorhandenen Bewegung literariſchen 
Ausdruck gaben. Von allen Seiten ſtrebte man ja damals der griechiſchen Kunſt zu, jedes 
Jahr brachte neue Forſchungen und Entdeckungen. 1737 hatte man in Herkulaneum zu 
graben begonnen, 1748 in Pompei. Die Bemühungen franzöſiſcher Forſcher um dieje Funde, 
die Entdeckung der alten griechiſchen Tempel zu Paeſtum und auf Sizilien wurden ſchon 
früher erwähnt. 

Aber in Italien hatte die griechiſche Sonne weniger Kraft als im Norden. Hier 
ſtanden die Reſte römiſcher Baukunſt noch zu gewaltig vor aller Augen. Auch ſie mußten 
gleichſam neu entdeckt werden und ihr Apoſtel wurde Giovanni Battiſta Piraneſi (1720 bis 
1778), Architekt und Kupferſtecher, aber vor allem ein Mann von ungeheuerem Gefühl für 
das Maleriſche, von unerſchöpflicher Geduld im Studium antiker Baureſte, von unverwüſt⸗ 
licher Begeiſterung für die Schönheit des antiken Rom im poetiſchen Gewande ſeiner Ruinen. 
Er rekonſtruiert nicht die alten Bauten, er mißt ſie nicht pedantiſch nach, er läßt ſie durch 
ihre halbzerſtörten und doch ſo ſtolzen Formen, durch großartige Beleuchtung wirken, die 
er auf der Kupferplatte allein durch den Gegenſatz von Schwarz und Weiß erzwingt. So 
genießt er den wehmütigen Zauber ihrer geſunkenen Größe mit jenem feinen Behagen, das 
die Zopfzeit allem die Seele Rührenden entgegenbringt. Um 1720 in Venedig geboren, 
hatte er bei ſeinem Onkel Luccheſi die Baukunſt, bei Vaſi das Kupferſtechen, bei Tiepolo die 
Malerei erlernt. Dann zieht er nach Rom, um ſich ganz ſeiner großen Lebensaufgabe zu 
widmen, das dem Untergang geweihte Rom der Ruinen durch die Zeichnung für ewig feſt⸗ 
zuhalten, jenes maleriſche Rom, an deſſen Stelle heute das wiſſenſchaftlich ausgegrabene in 
ſeiner hiſtoriſchen Kahlheit ſteht. Seit 1756 erſcheinen die urbis aeternae vestigia, die 
Antichità romane, eine Sammlung, die beſtändig fortgeſetzt und ſchließlich auf viele Hunderte 
von Blättern gebracht wurde, an denen auch fein Sohn Francesco Piraneſi (1748—1810) 
mitwirkte. Aber Piraneſi d. ä. begnügte ſich nicht mit der Reproduktion des Alten. Als 
phantaſiebegabter Künſtler ſchuf er Vorlagen für Architekten und Kunſthandwerker. 1769 
gibt er z. B. Entwürfe heraus zur Dekoration von Kaminen und anderen Teilen der Innen⸗ 
dekoration nach ägyptiſchen, etruskiſchen, griechiſchen und römiſchen Muſtern. Dieſe Kom⸗ 
poſitionen haben einen ausgeprägt architektoniſchen Charakter. Sie verarbeiten vorzugsweiſe 
die ſtiliſierten pompeianiſchen Wandbildornamente, weit weniger naturaliſtiſche Blumen und 
Blattwerk. Sie leiden aber unter dem oft bis zur Überladung geſteigerten Reichtum und 
ſind jedenfalls in ihrer Stilmiſchung und maleriſchen Derbheit noch ſehr weit vom ſpäteren 
Hellenismus entfernt. 

Im Anhange ſeines Werkes verteidigt auch der ältere Piraneſi die römiſche Kunſt 
gegen die ägyptiſche, etruskiſche und griechiſche und ſtellt ſie mit derſelben Begeiſterung als 
Muſter und Vorbild auf, wie Winckelmann die helleniſche. Betrachtet man freilich, was 
auf den Tafeln den Künſtlern zum Studium dargeſtellt wurde, ſo ergibt ſich keine ſtreng 
römiſche Kunſtform, ſondern eine kühne und originelle Miſchung aller in dem Titel des 
Werkes angeführten Stile. Noch reiner klaſſizierend erſcheint unter den ſpäteren Ornament⸗ 
ſtechern der Cavaliere Giocondo Albertolli (1742—1825), 1776—1812 Profeſſor der 
Ornamentik an der Mailänder Akademie. Er hat etwas Hartes, Plaſtiſches, ſtreng Empire⸗ 
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Scheinarchitekturen unendlich zu vergrößern, fie mit Luft und Licht zu erfüllen, durch 
große und doch leichtſchwebende Geſtalten der Decke das Schwere zu benehmen. Er war 


als Farbenempfinder vornehm und 
gewählt, in gewiſſem Sinne als 
Beobachter des die Dinge hell 
umfließenden Lichtes ein ganz 
Moderner. In ſeinen Tafelbildern 
voll großartiger und raffinierter 
Farbengedanken, natürlich in Zeich⸗ 
nung und perſpektiviſcher Dar- 
ſtellung, war er der Erbe aller 
jener optiſchen und koloriſtiſchen 
Künſte, die Generationen italieni⸗ 
ſcher Dekorateure ausgebildet hatten. 
Es war ein ſehr zweifelhaftes Ver⸗ 
dienſt, das A. R. Mengs fich er- 
warb, als er an Stelle dieſer logiſch 
aus den Raumanforderungen ent⸗ 
wickelten Deckenmalereien ein ſtil⸗ 
widrig an die horizontale Decken⸗ 
fläche angeheftetes Staffeleibild ſetzte, 
und dabei noch ſich glücklich pries, 
einen verdorbenen Geſchmack wieder 
geläutert zu haben. Den Vorwurf 
frivolen Virtuoſentums konnte dem 
Tiepolo nur eine Generation 
machen, die ſchulmeiſterlich und 
unmaleriſch denkt und ſeine große 
monumentale Geſinnung verkennt. 
Mit mehr Recht wird Pompeo 
Battoni (1708—1787) abgelehnt, 
in deſſen Tafelbildern der alte 
Eklektizismus mit beſonderer An⸗ 
lehnung an Raffael und unter 
ſtarkem Einfluß der franzöſiſchen 
Hiſtorie nachlebt. Einſt über Gebühr 
geprieſen, ſind Battonis Werke durch 
ihre ſüßliche Glätte uns heute unſym⸗ 
pathiſch. Der eigentliche Meiſter 
italieniſcher Zopfmalerei iſt der 
deutſche Anton Raffael Mengs, einſt 
ein hochberühmter, internationaler 


Fig. 11. Tiepolo. Deckenentwurf. Berlin, Kgl. Gemäldegalerie. 


Künſtler. Aber gerade er raubte ſeinem Adoptivvaterlande den Schatz alter Kunſtüberlieferung 
und aus ſeinen Lehren erſtand jener matte Gräzismus des Andrea Appiani (1754—1817) 
und anderer, der die einſt jo blühende italienische Malerſchule für lange Zeit entnerpte. 
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Unabhängig von dieſer Monumentalmalerei wird eine einfache Landſchafts⸗Wirklichkeits⸗ 
malerei von einer Reihe von Künſtlern betrieben, die vielleicht weniger aus tiefer Sehnſucht 
nach Natur und Wahrheit als aus naheliegenden Erwerbsintereſſen leicht verkäufliche Veduten 
liefern. Doch wußten einzelne auch darin maleriſche Werte zu ſchaffen, ſo der begabteſte 
unter ihnen, Antonio Canale (1697—1768), defen Anſichten von Venedig und Rom gute 
Beobachtung neben virtuoſer Darſtellung zeigen. Es iſt ein Vergnügen, dieſe ſo ſicher und mit 
einer merkwürdigen Naivität wirkungsvoll hingeſetzten Häuſerreihen in ihrer ſtets korrekten 

Perſpektive, ihrer guten Beleuchtung und verſtändigen 
Hervorhebung des architektoniſch Inteſſanten zu verfolgen. 
Freilich wird auch hier Natur vielfach durch Manier 
überwuchert, zuweilen mehr Theaterdekoration als Natur⸗ 
ſtudie gegeben. Doch mag manches derart von ſeinem 
Neffen Bernardo Belotto (1720—1780) ſtammen, der 
ſich auch Canaletto nannte, dem großen Oheim nacheiferte 
und in Deutſchland beſonders durch ſeine ſächſiſchen Veduten 
bekannt iſt. 

Ganz anders, viel maleriſcher, aber auch viel 
willkürlicher ſtellt der oben erwähnte Architekt Piraneſi, 
auch ein Venezianer, die römiſche Vergangenheit in ſeinen 
Radierungen uns vor. Maleriſch mit großen Tongegen⸗ 
ſätzen wirkend, haben ſie etwas Unvergängliches in ihrer 
Art und ſind heute noch mit gutem Grunde geſchätzt. 
Denn die beſte moderne Photographie, das beſte moderne 
Gemälde, die exakteſte wiſſenſchaftliche Rekonſtruktion 
erweckt nicht ein ſo berückendes Bild von der traumhaften 
Größe des ſtolzen kaiſerlichen Rom, als dieje einfachen Blätter. 

In der italieniſchen Bildhauerei exzelliert noch 

um Mitte des Jahrhunderts jenes Virtuoſentum der 
Meißels, das in Wiedergabe gewagter Stellungen und 
täuſchender Nachahmung der Stoffe und Nebendinge 
glänzt. Was Pietro Bracci (1700—1773), oder Bar- 
tolomé Cavaceppi, der Reſtaurator der Antiken und 
Freund Winckelmanns, ſchufen, war zumeiſt dekorative 
Skulptur, Götter und Heldinnen, die auf Gebälk⸗ 
Fig. 12. Canova. Venus. Florenz, verkröpfungen und Balluſtraden Menuett tanzten. 
Palazzo Pitti. Da war es keine geringe Tat, als Antonio 
Canova (1757—1822) dieſem Karneval der Plaſtik 
ein Ende machte, Ruhe und Zartheit der Bewegungen, Abkehr von den Gliederverrenkungen 
und den wildflatternden Gewandzipfeln der Bernininachahmer anſtrebte. Canova wird man 
am wenigſten gerecht, wenn man ihn mit dem Maßſtabe ſtrenger Antike mißt, denn er 
ſelbſt ſtand anfangs noch auf dem Standpunkte, nicht Nachahmer, ſondern Bewunderer, 
vielleicht auch Verbeſſerer der Antike zu ſein. Er dachte nicht daran, wenigſtens in ſeiner 
guten Zeit nicht, ſeine Meiſterſchaft in der Beobachtung der menſchlichen Erſcheinung, in der 
Wiedergabe der Haut, der Stoffe, ſeine ganze herrliche Marmortechnik einem ſtiliſierenden 
Hellenentum zu opfern. In der Antike ſah er die realiſtiſche Form, nicht die ideale Linie, 
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und ſchätzte an den Parthenonfiguren, über die er 1815 in London ein Gutachten abzugeben 
hatte, vor allem die gute Behandlung des Fleiſches. 

Andererſeits unterlag er freilich bei der Wiedergabe weiblicher Figuren dem Geſchmacke 
der Zeit, die zierliche Eleganz, affektierte Grazie und weichliche Läſſigkeit allzuſehr liebte. 
An der Grenze zweier Zeitalter ſtehend, hat er doch von beiden ſo viele Vorzüge neben 
manchen Nachteilen angenommen, daß er, der überall ein echter plaſtiſch empfindender Künſtler 


Fig. 13. Canova. Vom Grabmal der Erzherzogin Maria Chriſtina. 
Wien, Auguſtinerkirche. 


blieb, nicht die Schmähungen verdient, die man auf ihn gehäuft hat. Gewiß hatte auch er 
ſeine Mängel. Wenn die Künſtleranekdote erzählt, daß er durch einen in Butter modellierten 
Löwen berühmt wurde, ſo liegt darin eine üble Vorbedeutung. Denn eine gewiſſe Weich⸗ 
lichkeit, ein übertriebenes Glätten und Ineinanderſchmelzen der Formen liebte er. Aber 
auch das hat er bei einigen Männergeſtalten, wie den Fauſtkämpfern des Belvedere faſt ganz 
überwunden. 

Geboren 1757 zu Poſſagno bei Venedig, ſtudierte er zunächſt in Venedig, dann ſeit 
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Ende 1779 in Rom. Hier erſt trat er, von Mengs und Winckelmann beeinflußt, in bewußten 
Gegenſatz zu Berninis Kunſt. Eine Reihe großartiger Grabdenkmale läßt am beſten die 
einzelnen Stufen ſeiner Entwickelung verfolgen. Die Papſtfigur am Grabmal Clemens' XIV. 
in S. S. Apoſtoli in Rom (1783) iſt groß in der Bewegung, maßvoll realiſtiſch, im 
Gegenſatz zu Berninis Marmormalerei ſtreng plaſtiſch. Weniger erfreulich iſt das Grabmal 
Clemens' XIII. (1792, St. Peter) mit dem knieenden Papſt und der etwas ſteifleinenen 
Koloſſalfigur der Religion. Dagegen hat er im Grabdenkmal der Erzherzogin Chriſtina in 
der Auguſtinerkirche zu Wien (errichtet 1805) eines der wirkungsvollſten Barockmotive noch 
einmal ſinnig umgeſtaltet, als er im Hochrelief eine Pyramide darſtellte, zu deren offener 
Grabestür weinende Hinterbliebene voll Schmerz und trauernder Verehrung Blumenſpenden 
tragen (Fig. 13). Dagegen blieb er bei dem Grabmal des Dichters Alfieri in St. Croce 
zu Florenz (1800) in dürftigen Zopfformen befangen. 

Am deutlichſten wird aber Canovas Zugehörigkeit zur Zopfkunſt in ſeinen Frauen⸗ 
geſtalten. Und doch herrſcht in dieſen trotz der gezierten Süßlichkeit eine vollendete Eleganz 
und im Gegenſatz zu den meiſten Produkten der Berniniſchule eine Ruhe und Einfachheit der 
Bewegung, deren Reiz nichtunterſchätzt werden darf. Die Amor- und Pſychegruppe der Villa 
Carlotta iſt trotz aller Zerbrechlichkeit der Glieder durch die unendliche Zartheit der Empfindung 
anziehend. Bei der bekannten Figur der Hebe iſt das körperloſe Schweben über den Wolken mit 
unnachahmlicher Leichtigkeit wiedergegeben. Leider verfällt er bei der Mehrzahl ſeiner Venus⸗ 
und Graziengeſtalten in Koketterie und Routine, in ein leichtfertiges Kopieren mittelmäßiger Antiken, 
z. B. der Venus Medici (Fig. 12). Bei Männergeſtalten hat er von der Vorliebe der Zeit für 
übertriebene, gewaltſame Attitüden nicht immer ſich freigehalten und zuweilen auch wieder, 
wie in dem Theſeus des Wiener Hofmuſeums oder in der Statue des Herkules, der den 
Lichas zerſchmettert (1795, Palazzo Torlonia, Rom), durch unvermittelte Aufnahme antiker 
Details etwas Fremdes und Unausgeglichenes hineingebracht. Aber die beiden Fauſtkämpfer 
Kreugas und Damorenes im Belvedere des Vatikan find großartige Zeugen für ſeine voll⸗ 
endeten anatomiſchen Kenntniſſe, für ſeine Fähigkeit, auch die momentanſte Muskelbewegung 
feſtzuhalten, frei von übertriebener, heroiſcher Krafthuberei. Wo er ſeine gründliche Kenntnis 
der Natur, geläutert durch antike Ruhe, wirken läßt, da hat er Außerordentliches geleiſtet. 
Erſt in ſeinen ſpäteren Werken tritt unter dem Einfluß des Gräzismus eine gewiſſe Leere 
der Formen ein, bei der nun die überſchlanken zopfigen Proportionen der Figuren und die 
weichliche Marmorbehandlung unangenehm ſichtbar werden. Das Schwanken zwiſchen Realismus 
und Klaſſizismus wird auch in ſeinen Reliefs ſichtbar, die anfangs noch ziemlich maleriſch, 
dann immer trockener gebildet werden. 

Schließlich geht Canova auch im Porträt vom Natürlichen zu antiker Stiliſierung, 
namentlich in der Haarbehandlung, der Wiedergabe der Hautfläche, der Augen u. ſ. w. 
über. Zeugnis dafür geben zwei Porträtſtatuen, die er für Napoleon modellierte. Den 
erſten Konſul ſtellt er 1802 als nackten Heros dar, wobei die Figur ohne jede Rückſicht 
auf Napoleons wirklichen Wuchs als antike Idealſtatue gebildet iſt, der ein nach der Natur 
modellierter Portätkopf aufgeſetzt wurde. Als Napoleon 1812 dieſen nackten Athleten erhielt, 
mißfiel er ſeinem geſunden Menſchenverſtand dermaßen, daß er die Marmorfigur im Louvre 
verbergen ließ. Von dort gelangte ſie ſpäter als Siegesbeute an Lord Wellington (jetzt in 
Apsley-Houſe, London; eine Replik in Bronze auf dem Hof der Brera, Mailand). Auch 
die Figur der Kaiſerin Marie Luiſe wurde in Rom als Konkordia nach antiken Vorbildern 
entworfen und wieder nur der Kopf nach dem Leben gebildet (1810, jetzt in Parma, Pina⸗ 
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entgehen, die er in Spanien mit feiner Kunſt fo lange ungeſtraft geſtraft hatte. Denn 
obgleich er in ſeinen Bildern und Radierungen die giftigen Pfeile ſeiner beißenden Satire 
rückſichtslos auf alle entſendet, im Lande der Inquiſition den hohen und niederen Klerus 
auf das grauſamſte zu geißeln wagt, entgeht er ſelbſt wunderbar allen Verfolgungen. 
Schüler und Schwiegerſohn von Bayeu, an deſſen Fresken in der Kathedrale zu Zaragoza 
er mitarbeitet, Gehilfe von Raffael Mengs, läßt er trotz jahrelangen Aufenthalts in Rom 
(bis 1775) ſich niemals von dem alles überwältigenden Eklektizismus und Klaſſizismus 
niederzwingen. Wie Velazquez den Aeſop und Menipp als ſpaniſche Bettler ſchilderte, die 
ſpaniſchen Landsknechte vor Breda ohne einen Hauch klaſſiſcher Stiliſierung wiedergab, fo 
bricht ſelbſt in Goyas kirchlichen Fresken unbezwinglich der Naturmenſch durch, fügt er den 
1798 in San Antonio de la Florida zu Madrid gemalten Dekorationen faſt brutal 
realiſtiſche Züge bei. Ein raufluſtiger Kavalier, ſchildert er mit einem gewiſſen Behagen 


Fig. 15. Goya. Die bekleidete Maja. 


in ſeinen Gemälden des Madrider Muſeums grauenvolle Szenen aus der franzöſiſchen 
Invaſion von 1808, wie die Erſchießung der Spanier am 2. Mai (El dos de Mayo). 
Überall zeigt er ſich als Feind der hohlen pathetiſchen Monumentalität, und als er 1776 
in Mengs' Auftrag für die Gobelinmanufaktur S. Barbara Kartons zu entwerfen hatte, 
die ſich jetzt im Madrider Muſeum befinden, ſtellte er Volksſzenen, etwa im Sinne des 
Teniers dar. Stierkämpfe und Folterſzenen der Inquiſition, ſich geißelnde Fanatiker und 
die Inſaſſen der Irrenhäuſer malt er und daneben wieder in der „nackten und der bekleideten 
Maja“ den ganzen Reiz einer mit wie ohne Gewand trotz ſcheinbarer Ruhe ſinnlich er- 
glühenden Mädchengeſtalt. Außer Rembrandt hat wohl vor ihm kein Künſtler ſo unbeein⸗ 
flußt von allen Vorbildern einen weiblichen Akt nach der Natur heruntergemalt. So ſind 
auch ſeine Porträts faſt modern in ihrer ſicheren ungekünſtelten Haltung, wie Moment- 
aufnahmen wirkend, oft flüchtig, aber immer lebendig, oft nur in großen Tongegenſätzen, 
Braunſchwarz gegen Licht, oft aber mit einem durch das Studium Tiepolos noch ver— 
feinerten und luftiger gewordenen Velazquez-Silberton, zuweilen in ſo hohem Grade 
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pleinairiſtiſch, daß ſie in einer modernen Sezeſſionsausſtellung Figur machen würden. Hier 
am meiſten ſpricht ſich das rein bürgerliche Element in Goya aus, das ihn als Zeitgenoſſen 
der Greuze und Chardin, der Graff und Gainsborough kennzeichnet. 

Und doch tritt alles, was er maleriſch geleiſtet hat, noch zurück gegen ſeine Radierungen. 
Frei nach Rembrandt hat er ſich eine großartige Technik der Atzung angeeignet, dazu wendet 
er die Aquatinta kräftiger als irgend einer der Zeitgenoſſen an. Seine ganze Mache ift 
von ungeheurer Kühnheit, oft ſcheinbar oder wirklich liederlich, aber immer aus echter 
maleriſcher Phantaſie geſchaffen. Nicht minder kühn iſt der Inhalt der Radierungen, die 
er mit Vorliebe zu Folgen (Cyklen) zuſammenfaßt. Die tollſten Einfälle bringt er in den 
Caprichos (1793—1798). Eine wahrhaft hölliſche Phantaſie, eine mit ihrer Fratzenhaftigkeit 


Fig. 16. Goya. Der blinde Onkel Paquete. 


alle Niederländer übertreffende ſchöpferiſche Kraft, eine unerhört kühne ſkizzenhafte Vortrags⸗ 
weiſe vereinen ſich zu den furchtbarſten Anklagen gegen Dummheit, Bosheit und Grauſamkeit 
aller Stände. Der Arzt und der Schulmeiſter treten als Eſel auf, zu dem Papagei, der 
auf der Kanzel predigt, blickt eine gläubige Gemeinde empor, deren Züge tieriſche Dummheit 
erfüllt, die tollſten Spukgeſtalten, die wahnſinnigſten Verzerrungen, die ſcheußlichſten Wahn- 
gebilde flattern an uns vorüber. In den Desastros de la guerra (Kriegsgreuel) gibt er 
erſchütternde Bilder aus dem furchtbaren Ringen zwiſchen Franzoſen und Spaniern im 
Jahre 1808, gegen die Callots Miseres de la guerre wie harmloſe Theaterſcherze erſcheinen. 
Die Tauromaquia ift eine Verherrlichung der ſpaniſchen Stiergefechte in 33 radierten Blättern, 
die ebenſogut von einem Verein zur Abſchaffung dieſer ſpaniſchen Nationalgrauſamkeit hätte 
herausgegeben ſein können, ſo abſchreckend wirkt die peinlich wahre Wiedergabe jener Tier⸗ 
quäferet und Menſchenſchlächterei. In den Proverbios (Sprichwörter) höhnt er die Menſch— 
heit, in der unvollendeten Folge „die Gefangenen“ ſucht er das Mitleid zu erwecken mit 


Fig. 19. Kent. Kaſerne der Horſe Guards in London. 


2, Die Runſt der germaniſchen Länder bis 1789. 


a. England. 


n der großen Kunſtſymphonie des 18. Jahrhunderts hatten die romaniſchen Völker 

dominiert, es ſchien, als ob die germaniſchen nur die Begleitung zu ſpielen hätten. 

Aber für den aufmerkſamen Lauſcher mochten darin ſchon neue Motive anklingen, und 
ganz beſonders in der Stimme, die aus dem Inſelreiche Großbritannien ertönte. Seit 
Jahrhunderten hatten hier faſt nur fremde, zugewanderte Soliſten gewirkt, italieniſche, 
franzöſiſche, niederländiſche und deutſche, während zugleich die Meiſterwerke aller Schulen 
und Zeiten in den Paläſten der Vornehmen aufgehäuft wurden. Aber England hat doch 
immer auf jene Zugewanderten ſtarke Einwirkung geübt, und die meiſten änderten im 
Zuſammenleben mit dem eigenartigen und eigenwilligen Volksſtamm ihre Kunſtweiſe, paßten 
ſich den nationalen Eigentümlichkeiten an. 

Erſt ſeit der Mitte des 18. Jahrhunderts tritt in England ſtärker die Fähigkeit 
hervor, eigene Kunſt ohne Anlehnung an kontinentale Bewegungen zu ſchaffen, bis es endlich 
in der Mitte des 19. Jahrhunderts ſoweit erſtarkt ift, um nun ſeinerſeits offen die Führer- 
rolle auf dem Kontinent zu übernehmen, auf den es ſeit faſt hundert Jahren nur gelegentlich 
eingewirkt hatte. Dieſer Tatſache iſt ſich die deutſche Kunſtgeſchichtsforſchung allerdings 
erſt in den letzten Jahren bewußt geworden. Anders wäre es nicht zu erklären, daß ſie 
bis etwa zum Jahre 1890 die moderne engliſche Kunſt faſt ganz ignorierte. 

Zunächſt freilich bedurfte man in England noch der fremden Führung und es iſt 
merkwürdig, daß in dem freiheitlichen, der Individualität ſo weit möglich Rechnung tragenden 
Lande gerade der ſtrengſte aller architektoniſchen Lehrmeiſter Herrſcher blieb, daß die engliſche 
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Baukunſt im 17. Jahrhundert durch Inigo Jones völlig dem großen Vicentiner Palladio 
unterworfen wurde. Seine ernſte Regelrichtigkeit beeinflußt auch noch Chriſtopher Wrens 
genialen Bau, die 1675 bis 1710 errichtete St. Pauls⸗Kathedrale zu London. Als kühne 
Außerung des neuerwachenden künſtleriſchen Schaffensdranges ragt ſie hinein in den Beginn 
des 18. Jahrhunderts, äußerlich ein Produkt italieniſcher Kunſt, in ihrer Grundrißbildung 
aber unter dem Einfluß altengliſcher Kirchenbauten. So bleibt es im 18. Jahrhundert. 
Kirchen, Paläſte und Landhäuſer bewahren zuweilen heimiſche Grundformen, einzelne 
engliſch⸗gotiſche Motive werden eingefügt. Aber äußerlich unterwerfen fie fih ganz den 
Geſetzen der italieniſchen Baukunſt, die bald ſtrenger nach Palladio, bald freier im Sinne des 
Barock angewandt werden. Dieſe Unterwürfigkeit iſt ſo groß, daß die freiere franzöſiſche 
Kunſt, die den ganzen Kontinent beherrſcht, kaum Einfluß gewinnt, daß an der engliſchen 
Architektur Rokoko und Zopf faſt ſpurlos vorübergehen, faſt nur im Kunſthandwerk zur 
Geltung kommen. 

Der vornehme Engländer verlangte eben wie der Italiener und Franzoſe jener Zeit 
ſtrenge Größe, wünſchte, daß die Faſſade ſeiner Sommerreſidenz klaſſiſcher Schmuck, ein 
vornehmer palladiesker Portikus, Gebälk und Giebel zieren ſollten. Der Monumentalbau in 
der erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts unter Georg II. (1727—1760) kann vollends der 
Ruſtikageſchoſſe, der durch antike Säulenſtellungen zuſammengefaßten Stockwerke, der hohen 
Kranzgeſimſe und Baluſtraden nicht entbehren. Wenn James Gibbs (1674 — 1754) die 
Kirche St. Martin in the Fields errichtet (1721 —1 726), fo verſäumt er nicht, einen 
ſtattlichen Portikus von ſechs korinthiſchen Säulen vorzulegen, über deffen Giebel dann der 
hohe, merkwürdig zuſammengeſetzte, in einem Obelisken endende Glockenturm der Kirche empor⸗ 
wächſt (Fig. 20). Im Innern iſt das Mittelſchiff mit einem Tonnengewölbe, die Nebenſchiffe 
mit einer Folge von Kuppeln gedeckt und die Gewölbe ruhen auf korinthiſchen Säulen, 
denen nach römischer Art noch ein Gebälkausſchnitt als Kämpfer aufgeſetzt ift. Die Radcliffe⸗ 
Bibliothek zu Oxford baut Gibbs nach dem Muſter italieniſcher Zentralbauten; auf einem 
Ruſtikageſchoſſe mit derben Portalen ſetzt ein zweigeſchoſſiger Rundbau mit durchlaufenden 
doppelten korinthiſchen Säulen auf, darüber Tambur und Kuppel. Wie darin eine Bibliothek 
praktiſch unterzubringen ſei, ſcheint ihm geringe Sorge zu machen. Hauptſache iſt die 
Säulenordnung, und in der Tat hat er hier, wie in dem Senatshaus zu Cambridge, 
dieſe mit einer erfreulichen Friſche und Energie, bei aller Richtigkeit doch derb und kraftvoll 
gehandhabt. Eine verwandte Natur ijt der ältere Dance (1695—1768), deffen Manſion⸗ 
houſe zu London (1789—1752) mit feinem Streben nach maleriſcher Gliederung aber 
ſtrenger Detaillierung wohl der Beachtung wert iſt. 

Nüchterner als der derbe Gibbs ift Kent (1685—1748), führender Architekt der 
erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Er wird durch den in Architektur dilettierenden Carl 
of Burlington beim Bau des Burlington Houſe mit ſeiner klaſſiſch italieniſchen Faſſade 
unterſtützt, errichtet ferner Holkhamcaſtle (Norfolkſhire) und Devonſhirehouſe (Picadilly), die 
in der ſtrengen ſchmuckloſen Behandlung der Details noch weiter gingen, vielfach an den 
ſpäteren reinen Klaſſizismus erinnern, und, wie Gurlitt in ſeiner Geſchichte des Barockſtils 
hervorhebt, „das ganze ſpätere Rüſtzeug des ſogenannten Empireſtiles unter dem Decknamen 
Palladios“ bringen. Etwas freier behandelt iſt das „Horſe Guards“ benannte Militärdienſt⸗ 
gebäude in London (Fig. 19), freundlich und gefällig, ja ſpielend und kleinlich detailliert, aber 
ebenſo jedes ornamentalen Details entbehrend wie das für General Wade in Great Burlington 
Street errichtete Wohnhaus, mit ſeiner eiſig ſtrengen Faſſade, die wegen ihrer Klaſſizität 
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damals höchlichſt bewundert wurde. Die Innenräume waren jo ungemütlich, daß Lord 
Cheſterfield ſeinem Freunde Wade den Rat gab, ſich gegenüber ein Haus zu mieten, um in 
Behagen die Schönheiten der Faſſade genießen zu können. 

Unter Georg III. (1760—1820) wächſt jene durch Kent inaugurierte nüchtern klaſſi⸗ 
zierende Strömung trotz mehrfacher Rückſchläge zum Palladianismus ſtändig an. Sie wird 
vertieft durch die wiſſenſchaftliche Erforſchung der antiken Denkmale, an der England Hervor- 
ragenden Anteil nimmt. Hatte man bisher die Antike meiſt aus den italieniſchen Lehrbüchern 


Fig. 20. James Gibbs. Kirche St. Martin in the Fields, London. 


kennen gelernt, ſo entſteht nun in dieſem nordiſchen Lande eine ungeheure Sehnſucht, das 
Altertum, Rom ſowohl als Hellas, ohne fremde Vermittelung zu ſchauen. Wood's Eſſays 
über das Originalgenie Homers (1769) führten in den Geiſt der helleniſchen Dichtung ein. 
Dawkins Bouvery und Wood entdecken 1751 die Sonnenſtadt Palmyra und geben 1753 
und 1755 ein Werk heraus über dieſe der ſpäteſten römiſch-orientaliſchen Kunſt angehörigen 
gewaltigen Baureſte. In dem gleichen Jahre 1751 öffnet ſich Stuart und Revett der Blick 
für die unendliche Grazie und fein abgewogene Schönheit der Parthenontrümmer, und 1762 
erſcheinen ihre „Antiquities of Athen“. Die 1734 in London gegründete „Society of 


Dilettanti“ gibt auf Grund von Chandlers Reiſen durch Griechenland 1766 deſſen „Travels 
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in Greece and in Asia Minor“ heraus. Spätrömiſche Kunſt, ſchon durch die Publikation 
über Palmyra verbreitet, wird durch Robert Adams Forſchungen im diokletianiſchen Palaſte 
zu Spalato noch gründlicher bekannt. 

So reichem neu andrängenden Stoffe gegenüber konnte man nicht im alten Geleiſe 
weiter gehen. Es beginnt die Rückkehr zur Antike, die hier, wo das Rokoko in der Architektur 
niemals zur Herrſchaft gekommen war, auch ſeiner Überwindung durch den franzöſiſchen 
Louis XVI. ⸗Stil nicht bedurfte. Schneller als auf dem Kontinent geht man daher zum 
ſchmuckloſen Dorismus über. Fürs erſte bleibt doch Palladio der Grundpfeiler des Schaffens, 
wird nur langſam erſetzt durch Pompejaniſches, Römiſches und Unteritalieniſch-Griechiſches. 
Sir William Chambers (1727—1796) z. B., einer der geſuchteſten Architekten jener Zeit, 
verhält ſich ablehnend gegenüber den helleniſchen Vorbildern. Er läßt ſich überhaupt in 
keine Formel bannen, benutzt franzöſiſche Anregungen neben italieniſchen. Denn er genoß 
Clériſſeaus Unterricht in Rom, wo er 1750—1755 ſtudierte, nachdem er, aus Schweden 
gebürtig, in England erzogen, längere Zeit in China geweilt hatte. Chambers war eben 
ein beweglicher und vielſeitiger Mann, ein dekoratives Talent, der in ſeinen Wohnbauten 
und Pavillons bald ſtrenge klaſſiſche Ordnungen und ſchwere Quaderungen, bald leichte, 
mehr franzöſiſche Formen oder italieniſche Renaiſſance anwandte, aber auch die Gotik, arabiſche 
und chineſiſche Architektur dekorativ verwertete. Etwas franzöſiſch zopfig iſt der 1776—1786 
errichtete Mittelbau von Sommerſet⸗Houſe, mit feiner erkünſtelt ſchweren Ruſtikahoffaſſade, 
nur die Front nach der Themſe reiner palladianiſch. Das ganze Bauwerk hätte ebenſogut 
in Florenz, Berlin oder Paris ſtehen können, ſo ſorglich iſt es nach der Regel und Ordnung 
erbaut, ſo wenig zeigt es vom Sehnen nach neuer oder gar nach engliſcher Kunſt. Auch 
bei der Erweiterung im 19. Jahrhundert durch Smirke und Pennethorne wird darin nichts 
geändert, ſo daß dieſer rieſige, angeblich 3600 Fenſter enthaltende Bau mit ſeinen korinthiſchen 
Dreiviertelſäulen und Pilaſtern, mit ſeinem endlos hingedehnten gewaltigen Kranzgeſims, 
ſeiner muſterhaften Durchbildung eher einen feſtländiſchen, allen Neuerungen abholden 
Architekten vermuten ließe, als den beweglichen Chambers. 

Chambers' Schüler James Gandon (1742—1823), der in Dublin die Börſe und das 
Zollhaus baut, läßt ſchon helleniſtiſche Einwirkungen erkennen, ebenſo William Thomas, der 
1782 bei Schloß Stackpole (Pembrokſhire) eine Dependance errichtet, die in ihrer trockenen, 
ſchmuckloſen Geſtalt, mit Niſchen und Flachreliefs an der Front, ganz zum Neu- 
klaſſizismus übergeht. Mit größtem Erfolge wirkt in dieſer Richtung der Schotte Robert 
Adam (1728—1792), der Sohn des unten erwähnten Architekten William Adam, der 
durch feine Publikation über den Diokletianspalaſt zu Spalato fih als gelehrter Kenner 
der ſpätrömiſchen Baukunſt erwieſen hatte, von der ſeine Werke ſtärker beeinflußt werden, 
als von der griechiſchen. Er, wie fein Bruder James Adam (f 1794) ſuchen an ihren 
Bauten durch Strenge und klaſſiſche Einfachheit zu gefallen. Es beginnt der Verzicht auf 
alles überflüſſige Ornament an der Rahmung der Fenſter, die einfach rechteckig, nur mit einem 
ſchlichten Giebel, oder halbkreisförmig gebildet werden. Es beginnt die ſchmuckloſe Geſtaltung der 
Frieſe und des Kranzgeſimſes, die Einführung ſchlichter doriſcher Säulen und Pfeiler, freilich 
noch toskaniſch⸗doriſcher mit Baſis, der den römischen Thermen entnommenen Halbkreisfenſter, 
die im Kellergeſchoß oder auf einem Gurtgeſims aufſitzend im Hauptgeſchoß oder ſchließlich 
im Giebel auftreten und überall etwas Erkünſteltes haben. Adam liebt die knappe Profilierung, 
die Zuſammenfaſſung mehrerer Fenſter unter einem Architrav. Was für den Neuklaſſizismus 
kennzeichnend war, findet ſich bei ihm z. B. an der 1789 errichteten Faſſade des College 
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zu Edinburgh, einem ernſten kräftigen Bau von großen ruhigen Verhältniſſen, ſowie am Regiſter 
Office zu Edinburgh. Geſucht erſcheint dagegen ſeine Anlage des Landſchloſſes Keddleſtone 
Hall in Derbyſhire, mit palladianiſchen Reminiszenzen in feinem Ruſtikaunterbau, dem 
Portikus über der halbrunden Freitreppe, hinter der ſich ein vom Pantheonvorbild beeinflußter 
Kuppelraum verbirgt. In London baut er und ſeine Brüder das Adelphitheater, legt 
die Adelphiterraſſe, Fitzroy Square, Portlandplace und Finsbury-Square an. Trotz vieler 
Umbauten haben ſich heute noch Reſte jener, ſchon ſtark helleniſierenden Werke der 
Gebrüder Adam erhalten, deren Namen ſogar eine ſtille Seitenſtraße am Strand trägt. 
Adams Entwürfe für Innendekoration, für Möbel und Geräte, die übrigens den u- 
ſammenhang mit Piraneſi nicht verleugnen, zeigen die neuklaſſiziſtiſche Übertragung der 
antiken Bauglieder ohne Rückſicht auf Zweck und Material. Wie die Adams, ſo baut Carr 
von York. In Harewood Houſe (Yorkſhire) wiederholt er das typiſche Landhaus mit 
Portikus, das Ferguſſon ſo ſcharf kritiſiert, weil es mehr zum Ruhme des Erbauers als 
zur Bequemlichkeit der Bewohner zu dienen ſcheint, neben einer rieſigen Prunkhalle von 
40 Fuß Höhe nur erbärmliche Wohnräume, oft in Anbauten, aufweiſt. 

Aber England hat in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhundert mehr getan als nur 
ſeinen Teil zur Wiederbelebung antiker Baukunſt beizutragen. Es rüſtet ſich jetzt, eine 
Führerrolle im Geiſtesleben der europäiſchen Völker zu übernehmen, es begeiſtert mit ſeinen 
von echter Humanität getragenen Forderungen, andererſeits mit ſeiner von zarteſter Empfind⸗ 
ſamkeit durchwehten Poeſie die Dichter und Denker aller Völker. Die aufſtrebende Welt⸗ 
macht, die ihre Bürger weithin durch alle Länder führt, gibt Mittel und Gelegenheit, freien 
Blickes die Kunſt der ganzen Welt zu prüfen, vieles Wertvolle dem Mutterlande im Original 
zuzuführen. In Privatſammlungen zunächſt, dann in öffentlichen Muſeen werden ſo reiche 
Kunſtſchätze dauernd aufgeſtapelt, wie ſie nur noch Napoleon zeitweiſe in Paris vereinen 
konnte, freilich ohne die Kraft, zu erhalten, was er erworben. Während in dem Frankreich 
der Revolution und des Kaiſerreiches unendliche Kunſtſchätze zerſtört wurden, während das 
alte Kunſtland Italien ſich auflöſt und Deutſchland an ſeiner Zerriſſenheit verblutet, ſchreitet 
England, im Innern frei, nach außen völlig ungehemmt, voran und erfüllt ſich allmählich 
mit künſtleriſcher Kultur. So war einſt das rauhe Rom durch die Spolien helleniſcher 
Kunſt verfeinert worden. 

Unverkennbar iſt die germaniſche Beſonderheit dieſer Kultur. Im Gegenſatz zu dem 
romaniſchen Kultus der ſchönen Form ſteht die germaniſche Richtung auf das Inhaltliche, das 
Bemühen, nicht nur mit dem Gefühl, ſondern vor allem mit dem Verſtande die Welt ſich 
zu erobern, das Bedürfnis nach literariſcher und wiſſenſchaftlicher Grundlage im künſtleriſchen 
Schaffen, das in den klaſſizierenden Schöpfungen dieſer Epoche triumphiert. 

Neben dieſer etwas pedantiſchen und gelehrt klaſſiziſtiſchen Strömung, neben dieſer 
Verehrung für das Fremde erwächſt den Engländern auf der Baſis der Weltherrſchaft eine 
ſtarke Freude an nationaler Beſonderheit, das Gefühl, ein allen anderen Völkern über⸗ 
legenes Volkstum zu beſitzen. Es entwickelt ſich ein romantiſches, echt germaniſches Natur⸗ 
gefühl im 18. Jahrhundert, und zwar am früheſten in Schottland. Die Dichter zuerſt er— 
wehren ſich des Gekünſtelten und Regelrechten, ſie dichten im Volkston Geſänge zum 
Lobe der Heimat, zum Ruhme der einfachen ländlichen Natur. Die tiefe Empfindung der 
alten heimiſchen Dichtungen wird begriffen. Allan Ramſay ſammelt (1724) altſchottiſche 
Lieder und ebenſo William Robertſon. Macpherfon (1738—1796) läßt 1760—1763 
ſeine oſſianiſchen Geſänge erſcheinen, deren nebelhafte Reckengeſtalten ſo lange als altgäliſche 
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Originalſchöpfungen ganz Europa mit ſchwärmeriſcher Begeiſterung erfüllten. Die Bewegung 
greift dann auf England über. Percy rettet die Reſte altengliſcher Dichtung. Die Natur⸗ 
wahrheit in Shakeſpeares Schöpfungen, die wilde Großartigkeit ſeiner Phantaſie, das urwüchſig 
Germaniſche ſeiner Geſtalten wird wieder verſtanden. Thomſon hatte in ſeinen Seaſons 
die Schönheit der Natur beſungen (1726—1730) und eine Fülle von Empfindung für das 
Ungekünſtelte, für den Zauber der nicht durch Menſchenhand entſtellten Landſchaft ausgelöſt. 
Gegen Lenötres und der anderen Franzoſen Streben, fogar die Gärten architektoniſch aus- 
zubauen, die Büſche zu geſchnittenen Hecken, die Bäume zu kunſtvollen Pyramiden oder 
Kugeln zu ſchneiden, die Blumen regelmäßig geordnet zu ornamentalen Teppichbeeten 
zu vereinen, gegen all dieſen Zwang bäumt ſich die Empfindung auf. Dieſelbe Sehnſucht 
nach Einfachheit und Natürlichkeit, die William Kents poeſieloſen klaſſizierenden Faſſaden 
alle Reize nimmt und nur eine leere Größe läßt, führt dagegen im Gartenbau zur Aufnahme 
des reinen Naturparks, zum Widerſpruch gegen die von der Hand des Architekten gegliederten 
franzöſiſchen Parkanlagen. 

Kent verdammte jene mächtigen Stern⸗Alleen, jene Gartenterraſſen, jene von Baſſin zu 
Baſſin herabſtürzenden Waſſermaſſen. Er ſchuf künſtliche Wildnis, ſcheinbar regelloſe Baum- 
gruppen, unter denen verſtreut ſtrohgedeckte Ställe und einſame Hütten ſich bergen, kleine 
Flüſſe ſich hinſchlängeln. Von der wirklichen Natur unterſcheiden ſich ſeine engliſchen Parks 
nur dadurch, daß in ihnen auf engem Raume zuſammengedrängt wird, was ſonſt auf langer 
Wanderung ſich etwa bietet. 

Kents Auffaſſung der Gartenbaukunſt wurde erft viel ſpäter die herrſchende in Eng- 
land. Zunächſt wurde ſie zurückgedrängt durch eine andere mehr gezierte und ſentimentale 
Richtung. Von China her erhält man Kunde von der Art, natürliche Gärten zu ſchaffen. 
Spencer berichtet 1743 davon, William Chambers, der ſelbſt China bereiſte, gibt 1757 
ſeine „Designs of Chinese Buildings“ und 1772 die „dissertations on oriental gardening“ 
in London heraus und legt Kew Gardens an. Auch Chambers liebt die engliſche Qand- 
ſchaft mit ihren Wieſenplänen, durch welche in ungezwungener Anmut die Wege ſich ſchlängeln, 
mit dem nicht in Stein gefaßten, ſondern frei über Kies und Felſen hinflutenden Waſſer, 
mit ſeinen in dunklen Klüften rauſchenden Strömen, ſeinen mannigfaltigen, ſchön geſtalteten 
Baumgruppen. Aber dieſe Gärten ſind nur dann des Philoſophen und des Denkers würdig, 
wenn maleriſcher Sinn, die Natur verbeſſernd, Landſchaftsbilder ſchafft, die auch den fein⸗ 
gebildeten Geiſt rühren durch allerhand poetiſche Zutaten, durch gotiſche Ruinen und antike 
Tempel, durch chineſiſche Türme und arabiſche Moſcheen, durch Naturbrücken und Einſiedeleien, 
durch Grabmonumente und Trauerweiden, durch Aolsharfen und Ritterburgen. Romantiſchen 
Gemütern werden damit poetiſche Emotionen gewährt, Freude und Trauer, Schrecken und 
ſanfte Rührung erzeugt. So geht von England und Schottland die große Revolution in 
der Gartenbaukunſt aus, die aber noch langdauernder Klärung bedurfte, ehe ſie zum reinen 
Naturgenuß ſich läutert. 

Mit dem Naturgefühl erwacht auch das Heimatsgefühl, es belebt ſich der Sinn nicht 
nur für heimiſche Dichtung, ſondern auch für heimiſche Baukunſt, für das Mittelalter, für 
die Gotik, deren Monumente in England noch in ſo großer Zahl teils wohlerhalten, teils 
in poeſievollen Trümmern ſtanden, ja, deren Anwendung wenigſtens im Kirchenbau niemals 
ganz aufgehört hatte. Die Phantaſie der Dichter belebt nun Kirchen, Klöſter und Schlöſſer 
mit klagenden Mönchen und ſpeerſchwingenden Rittern, mit lieblichen Königstöchtern und 
finſteren Kriegsleuten. Aber neben der poetiſchen Verherrlichung ſetzt auch die wiſſenſchaft⸗ 
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liche Forſchung ein, oder wenigſtens eine ſorgfältige Publikation altengliſcher mittelalterlicher 
Bauten, wofür ſchon aus dem 17. Jahrhundert Anfänge in dem Prachtwerke „Monasticon 
Anglicanum“ vorlagen, deffen erſte drei Bände 1655—1673 von Thomas Dugdale Heraus- 
gegeben und das 1723 durch John Stevens um zwei weitere Bände vermehrt wurde. Dazu 
kamen im 18. Jahrhundert eine Folge von Beſchreibungen einzelner Kathedralen und größerer 
Gruppen von Baudenkmalen, die von dem lebhaften Intereſſe für die alte heimiſche Kunſt 
zeugen. 

Die Gotik hatte den palladianiſchen Klaſſizismus noch beeinflußt. Wenn auch alles 
Einzelne ſtreng klaſſiſch gebildet war, in der Anlage des Kirchen-Innenbaues, in der Ent⸗ 
wickelung der Türme klang doch das gotiſche Syſtem nach. Wren ſelbſt hatte, allerdings 
nur durch die Verhältniſſe dazu gezwungen und gegen ſeine künſtleriſche Überzeugung, gelegent⸗ 
lich gotiſch gebaut, z. B. den Portalturm des Christ Church College in Oxford (1682). 
Nun aber wird die Nachahmung mittelalterlicher Kunſt wieder Herzensſache, wenn man auch vor- 
läufig in dilettantiſcher Weiſe nur Einzelheiten übernimmt. Ein paar runde Türme zu beiden 
Seiten der Faſſade, vier Pfeiler auf den Ecken eines Turmes, die Spitzbogenform einiger 
Fenſter oder die Anbringung ungeheuerlich großer Schießſcharten genügt, um den Traum 
einer altengliſchen gotiſchen Kunſt dem Beſchauer vorzuzaubern. Aber mochte dieſe Gotik 
des 18. Jahrhunderts in England noch ſo mißverſtanden ſein, aus ihr erwuchs doch jene 
ſpätere gründliche Kenntnis der heimiſchen Vorbilder. Schon Kent und nach ihm Chambers 
hatten ſeit der Mitte des Jahrhunderts gelegentlich bei Parkdekorationen künſtliche Ruinen, 
gotiſche Türme und dergleichen angewandt, ſogar kunſtgewerbliche Entwürfe gotiſiert. Die 
erſte bewußte, beabſichtigte Anwendung der Gotik auf einen Landhausbau wird dann nach 
Ferguſſon durch den Dichter des Castle of Otranto, durch Horace Walpole (1717 bis 1797) 
herbeigeführt, der 1753 in Strawberry Hill ein kleines Grundſtück kaufte und auf ihm, 
angeblich nach dem Vorbilde von Yorkminſter und anderen Kirchen 1760—1770 ein Qand- 
haus errichtet, das zwar die Grundform der früheren engliſchen Landhäuſer behielt, aber im 
Innern reichlich mit gotiſchen Details geziert und mit mittelalterlichem Hausrat aus⸗ 
geſtattet war. 

Auch der Adel begann auf ſeinen Landſitzen gotiſcher Kunſt Einlaß zu gewähren und 
zwar am früheſten in Schottland. Schon vor 1750 hatte dort William Adam (f 1748), 
Vater der vorgenannten Brüder Robert und James Adam, das mächtige, ſtreng ſymmetriſch 
gebaute Douglas⸗Schloß mit Rundtürmen, Zinnenkranz und gotiſchen Fenſtern geſchmückt, 
hatte Robert Morris Inverary Caſtle (1744—1761) nach dieſem Muſter gebaut. Aber 
damals war es wohl mehr eine Laune der altſchottiſchen Geſchlechter, eine ſtolze Erinnerung 
an einſtige große Zeiten geweſen, die den klaſſizierenden Meiſtern ſolche Abweichungen auf- 
zwang. Jetzt nehmen nicht nur Schlöſſer, auch Kirchen immer häufiger Spitzbögen und 
Strebepfeiler an, wie ehemals St. Johns in Liverpool, oder wie die 1789 von Dance d. j. 
(1740—1825) erbaute Faſſade der Londoner Guildhall nach Kingſtreet hin, eine höchſt 
abenteuerliche und doch höchſt lehrreiche Theatergotik, mit den unmöglichſten Profilen, den 
merkwürdigſten Ornamenten und einem unermüdlich wiederkehrenden Spitzbogenmotiv. 

So ſteht am Ausgang des 18. Jahrhunderts die engliſche Baukunſt in voller Ent- 
wickelung. Klaſſiſche und romantiſche Vorbilder werden gleich eifrig ſtudiert, die palladianiſche 
Überlieferung weicht der Kenntnis der antiken Originale, und ein lebhaftes Streben, ein 
friſcher Schaffensdrang belebt die Künſtler. ; 

Die überall ſichtbare größere Selbſtändigkeit der engliſchen Kunſt feit der Mitte des 
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18. Jahrhunderts macht ſich auch im Kunſtgewerbe bemerkbar, in dem man bisher 
unter fremdem, beſonders holländiſchem Einfluß geſtanden. Die engliſchen Möbel erhalten 
einen eigenen Charakter durch die Anwendung des feſten Mahagoniholzes, das einer ſehr 
ſchönen rotbraunen bis dunkel ſchwarzbraunen Politur fähig iſt. In der Formengebung 
blieb man nicht bei Nachahmung des franzöſiſchen Rokoko ſtehen, ſondern verarbeitete das⸗ 
ſelbe eigenartig, miſchte es auch mit gotiſchen und chineſiſchen Motiven, darin der Stimmung 
folgend, die Chambers etwa in ſeinen Gartendekorationen anſchlug. Chippendale, der 1754 
in „the gentleman and cabinet-makers Director“ ein Muſterbuch dieſes Stiles herausgab, 
wurde der typiſche Meiſter jener freien Rokokorichtung (Fig. 21). Auch der ſpäter importierte 
Louis XVI.⸗Möbelſtil wurde unter Beibehaltung des Mahagonimaterials etwas engliſch 
ſteif, aber ſtilſicher umgeformt durch Thomas Sheraton (The Cabinet-maker and upholsterer's 
Drawing- Book, Fig. 22) und Heppelwhite (The cabinet-maker and upholsterer guide, 
London 1789). Doch erlag dann auch die engliſche Möbeltiſchlerei dem neuklaſſiziſtiſchen Streben 
auf Nachahmung antiker Bauformen, wozu Robert Adam mit ſeinen an Piraneſi gemahnenden 
Entwürfen frühzeitig Anſtoß gegeben hatte. Dieſes klaſſiziſtiſche engliſche Mobiliar fand 
weite Verbreitung und Nachahmung auf dem Kontinent. 

Den bedeutenden Schöpfungen der engliſchen Baukunſt ſtehen bis zur Mitte des 
18. Jahrhunderts keine gleichwertigen Leiſtungen der Malerei und Bildhauerei zur Seite. 
Faſt ausſchließlich ſind eingewanderte Maler tätig, meiſt Deutſche und Holländer. Die 
Spuren von Holbeins ſchlichter Naturnachbildung werden verwiſcht durch die glänzende, 
ariſtokratiſche, zugleich pathetiſche und ſentimentale Weiſe van Dycks. In England lebt der 
elegante Vlame andauernder nach als in ſeinem Heimatlande, und ſelbſt die franzöſiſche 
Porträtkunſt, deren Vertreter James Thornhill war (F 1734), kann die Erinnerung an ihn 
nicht verdrängen, die von Peter van der Faes (Lely F 1680) bis auf Thomas Hudſon (t 1778) 
lebendig erhalten wurde. Dieſer unperſönlichen internationalen und jedenfalls gar nicht 
engliſchen Kunſt wird dann im 18. Jahrhundert ein Ende gemacht durch das Dreigeſtirn 
Hogarth, Reynolds und Gainsborough, die, ſo verſchieden untereinander, doch darin zuſammen⸗ 
trafen, daß fie engliſche Eigenart in ihrem Kunſtſchaffen offenbarten. 


R 
Fig. 21. Chippendale. Stühle. 
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Fig. 22. Sheraton. Stühle. 


Allein man ſollte ſich doch davor hüten, die Betonung dieſer Eigenart zu übertreiben, 
ſie gleichſam aus allem Zuſammenhang mit der kontinentalen Kunſt zu löſen. 

Alle drei waren ſtarke Talente, ein jeder hatte eine ausgeſprochene Individualität und 
die Macht, ſie zur Anſchauung in ſeinen Werken zu bringen und ſicherlich unterſcheidet ſie 
das von früheren engliſchen Malern. Selbſtverſtändlich iſt auch, daß gewiſſe Züge ihrer 
Kunſt, eben weil ſie individuell war, uns engliſch anmuten müſſen. Aber man ſollte dabei 
doch nicht überſehen, wie ſtark im Grunde genommen, beſonders in der Technik, der Beich- 
nung und Malerei dieſe Meiſter fremder Kunſtweiſe folgen und international ſind, wie ſehr 
ihnen die herrſchende franzöſiſche Kunſt und vor allem der in England allmächtige van Dyck 
immer noch den Pinſel führt. 

Man hat Hogarth den Cimabue der engliſchen Malerei genannt, aber dieſer Vergleich 
kann nur äußerlich in dem Sinne genommen werden, daß beide die Anfänge einer vater- 
ländiſchen Kunſt ſchufen. Während aber der große Italiener ausging von der Belebung 
monumentaler, in ſich ſtarr gewordener Formeln, während er von den Höhen der Kunſt ſein 
Licht ſtrahlen ließ, entzündet Hogarth ſeine Flamme in den Tiefen profanen Kleinlebens. 
Wie die holländiſche, wie germaniſche Kunſt überhaupt, wächſt auch die engliſche heraus aus 
dem Sittenbilde, dem Porträt und der Landſchaft, das erſte durch Hogarth, das zweite durch 
Reinolds, das dritte durch Gainsborough vertreten. 

Es waren dieſe Anfänge engliſcher Kunſt eng verknüpft mit der kräftigen Entwickelung 
des bürgerlichen Lebens im England des 18. Jahrhunderts. Dieſes gab Lillos bürgerlichen 
Tragödien, wie Hogarths moraliſierenden Erzählungen von der Unmoralität feiner Pit- 
bürger die Grundlage, ſicherte ihnen das Intereſſe der Menge. Unbekümmert um klaſſiſche 
Vorſchriften griff Hogarth (1697—1764) hinein in das Menſchenleben feiner Zeit und 
ſchildert in Eyklen die Geſchichte einzelner Stände. Starke Übertreibung aber ſcheint es, 
wenn man ihn wegen dieſes Griffes in das Alltagsleben als einen Vorläufer, ja als den 
Vater des modernen Realismus feiern möchte. Man überſieht dabei, wie viel ihn trennt 
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von unſerem Realismus, deſſen Verdienſt es eben iſt, Darſtellung der Wirklichkeit ohne alle 
Nebenabſichten ermöglicht zu haben. Bei Hogarth aber ſtehen die künſtleriſchen Abſichten, 
ſoweit von ſolchen die Rede ſein kann, jedenfalls in allerletzter Linie. Er war der Sohn 
eines Schulmeiſters aus einem Dorfe in Weſtmooreland, der als Korrektor ſpäter in einer 
Druckerei in London beſchäftigt war und nebenher ſchriftſtellerte. Schulmeiſterlich, pädagogiſch, 
moraliſierend, mit der ausſchließlichen Abſicht, durch draſtiſche Beiſpiele die Mitmenſchen 
vom Böſen ab zum Guten hinzuleiten, ſind auch des Sohnes Werke. So überraſchend 
ſcharf Einzelheiten, ſeeliſche und phyſiſche Bewegungen beobachtet ſind, ſo konventionell und 
typiſch iſt er doch in der Wiedergabe alles deſſen, was nicht unmittelbar in literariſchem 
Sinne zur klaren Wiedergabe der Erzählung dient. Die Künſte des Pinſels, die Reize 
der Farbe waren ihm zwar nicht ſo gleichgültig, wie den deutſchen Kartonzeichnern. Er 
beherrſchte ſie und verwandte ſie gelegentlich virtuos. Niemals aber ſchuf er ein Bild aus 
einem rein maleriſchen Bedürfnis, ohne moraliſierende oder andere mehr praktiſche Zwecke. 
Bei einem Goldſchmied, Elias Gamble, hatte Hogarth ſeine Lehrzeit durchgemacht und Zeichner 
iſt er immer geblieben. Die dort erlernte Kunſt des Gravierens veranlaßte ihn ſchon früh 
zur Vervielfältigung ſeiner Kompoſitionen durch den Kupferſtich, der übrigens auch die 
richtigſte Ausdrucksform für Werke dieſer Gattung war. Seine künſtleriſche Vorbildung 
war demgemäß höchſt mangelhaft. Nie hat er eine Akademie beſucht, niemals in Galerien 
kopiert, und aus dieſer Not wußte er eine Tugend zu machen. Weil er nur das, was er 
ſelbſt beobachtet, wiedergeben konnte, hat er eine gewiſſe Unabhängigkeit von fremden Ein⸗ 
flüſſen bewahrt. Doch iſt nicht zu unterſchätzen, was ihm ſein offenbar vortreffliches 
Gedächtnis aus Stichen und Gemälden älterer Künſtler an ſtereotypen Formen geläufig 
gemacht hat. Ein raſtloſer, ſcharfer Beobachter, unabläſſig Tag und Nacht ſkizzierend, alles 
Geſehene ſchnell zu einem belehrenden Bilde zuſammenfügend, wußte er vortrefflich die 
Schäden und Mängel ſeiner Zeitgenoſſen in jener kräftig übertreibenden, oft burlesken 
Form zu ſchildern, die ſo vielfach die Stärke engliſcher und amerikaniſcher Humoriſten und 
Clowns auch heute noch bildet. 

Der Engländer des 18. Jahrhunderts konnte mit Stolz darauf hinweiſen, daß er vor 
allen anderen Nationen im Genuß wirklicher Freiheit und Unabhängigkeit ſeine bürgerliche 
Exiſtenz geſichert habe. Hogarth aber ſieht nur die Auswüchſe dieſer von Europa beneideten 
Freiheit, ſieht ein Volk, deſſen niedere Klaſſen in plumper, gemeiner Zügelloſigkeit toben, 
während die höheren Stände dem wildeſten Genußleben, grauenhafter Unſittlichkeit verfallen 
ſind. Unermüdlich durchwandert er alle Kreiſe der Geſellſchaft, und wo er hinblickt, ſtarrt 
ihm Schmutz, Elend, Gemeinheit in den unteren, maßloſe Laſterhaftigkeit in den oberen 
Schichten entgegen. Keunten wir die Engländer jenes Jahrhunderts nicht beffer aus anderen 
Quellen, es wäre unbegreiflich, wie ſie ganz Europa als Muſter und Beiſpiel damals vor⸗ 
ſchweben konnten. Hogarth aber lag wenig an der gerecht abwägenden Wahrheit. Er wollte 
rhetoriſch übertreibend ergötzen, vielleicht auch war es ihm Ernſt mit dem Wunſche, zu beſſern 
und zu belehren. Ganz gewiß aber dachte er niemals daran, den Beſchauer maleriſch zu 
erfreuen. 

Als Illuſtrator hatte er fich ein gewiſſes Anfehen verſchafft und durch eine bittere 
Satire auf William Kent, den Günſtling des Herzogs von Burlington, die Aufmerkſamkeit 
eines vornehmen Hofmalers, des Sir James Thornhill (1676—1734) auf fih gelenkt. Ihm 
dankte er dieſe Gönnerſchaft durch Entführung ſeiner Tochter. Nachdem er ſich ausgeſöhnt 
und zeitweiſe mit ernſthafterer Malerei die Gunſt des verſöhnten Schwiegervaters zu be⸗ 
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feſtigen verſucht hatte, kehrt er wieder zu dem zurück, was ihm natürlich war, zur 
Schilderung der zeitgenöſſiſchen Unſitten in eykliſcher Form. Die Londoner Halbwelt, ein 
Colonel Chartres, ein Reverend Parſon Ford, die Kupplerin Mutter Needham, und die 
berüchtigte Hetäre Hackabout ſollen ihm die Unterlage für die Erfindung des Lebenslaufs 
einer Dirne (1723, the harlots progress) gegeben haben. Aus dem Leben war auch 
gegriffen „The rakes progress“ (1735), der Lebenslauf eines Liederlichen, und die berühmte 
„mariage à la mode“, die Konvenienzehe (1745), die wie kein anderes feiner Werke in 
Kupferſtichen durch alle Welt verbreitet, auch heute noch am meiſten beachtet wird (Fig. 23). 
Wie ein adelsſtolzer Mann feinen Sohn mit der Tochter eines reich gewordenen Krämers ver- 
heiratet, um ſein Wappenſchild zu vergolden, wie vom erſten Tage der Ehe an die beiden 


Fig. 23. Hogarth. Nach der Hochzeit. 


jungen Leute ſich völlig gleichgültig ſind, beide vor Langeweile zum Ehebruch ſchreiten, wie 
der getäuſchte Gatte vom Verführer der Frau niedergeſtochen wird und ſchließlich in der 
Verzweiflung um das Unglück ihres geliebten Verführers auch die junge Frau Gift nimmt, 
ift der erbauliche Inhalt dieſer „mariage à la mode“. Jede Figur, ja die kleinen Neben- 
dinge der Ausſtattung haben Inhalt und Bedeutung, der durch Unterſchriften in den Stichen 
betont, doch noch zu unendlichen Auslegungen ſogenannter Kunſtverſtändiger Anlaß gab. 
Nichts hat über ein Jahrhundert hinaus ſo ſchädigend auf alle echte Kunſt gewirkt, als der 
Wahn, daß mit dem Leſen ſolcher Bilderrätſel irgend welcher Kunſtgenuß verbunden, oder 
daraus Kunſtverſtändnis geſchöpft werden könnte. Namentlich in Deutſchland, wo durch 
ſchlechte Nachſtiche Hogarths weitſchweifige Satiren unendlich verbreitet waren, kann man 
heute noch die üblen Einflüſſe ſpüren. Und wenn man wirklich all dieſes unkünſtleriſche, 
zur Hauptſache gewordene Nebenſächliche zu überſehen verſucht, lediglich auf geiſtvolle Be— 
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obachtung und Zeichnung hin die Geſtalten prüft, wird man doch geſtehen müſſen, daß ein 
Chodowiecki mindeſtens ebenſo momentan und lebensvoll in der Bewegung, ein Gottfried 
Schadow unendlich ehrlicher und geſunder, weniger phraſenhaft und manieriert in der 
Empfindung war, als dieſer boshafte und geſchwätzige Engländer. Das hinderte freilich 
nicht, daß Hogarth mit ſeinen geſtochenen Erzählungen in kürzeſter Friſt einen Weltruhm 
erlangte, wie ihn kaum ein anderer durch die herrlichſten koloriſtiſchen Offenbarungen ſich 
gewonnen hat, daß er, ſeit 1757 als Hofmaler (Sergeant painter of the king) reich und 
hochgeehrt auf ſeinem Landhauſe zu Chiswick lebte, wo er auch 1764 beſtattet wurde. 


Fig. 24. Reynolds. Lord Heathfield. 


Seine Genrebildfolgen blieben die Grundlage ſeines Ruhms. Hogarths religiöſe 
Gemälde hätten dem großen Satiriker wohl Anlaß zur Selbſtverſpottung geben können. 
Wie er theoretiſch die S-förmige Linie des Rokoko als „Schönheitslinie“ feierte, ſo war er 
auch ſonſt bemüht, veraltete Formeln weiter zu pflegen. Sogar der Ruf, einer der erſten 
naturtreuen Porträtmaler in England geweſen zu ſein, wird ihm von Reynolds (1723 bis 
1792) beſtritten. 

Auch Sir Joſhua Reynolds' Vater war Schulmeiſter. Joſhua ſollte natürlich ſtudieren, 
aber durch die Lektüre von Richardſons Abhandlung über die Malerei wurde der Entſchluß, 
Künſtler zu werden, in ihm gereift. Ein ſchulmeiſterlicher Zug, ein Überwiegen der Reflexion 
über das unmittelbar maleriſche Empfinden, tritt auch bei ihm zuweilen hervor. Aber wie 
viel größer und edler ſteht der Künſtler vor uns, als Hogarth. Sein Lehrer war ein 
beliebter Modeporträtmaler, Thomas Hudſon (F 1778). Durch ihn wurde er in die Kunſt ein- 


England. Malerei. Reynolds. 47 


geweiht, Bilder durch angemeſſene Abwägung von Licht und Schatten zur Wirkung zu bringen. 
Die alten Niederländer und die ſpäteren Italiener waren die Muſter, und ſie hat er 
1749—1752 mit Ernſt und Erfolg noch auf feiner italieniſchen Reife ſtudiert. Faft ver- 
geſſen ſind heute ſeine einſt berühmten Hiſtorienbilder, wie der Tod des Kardinals Beaufort, 
der Ugolino im Hungerturm nach Dante, ſeine Lady Macbeth und ſein junger Herkules. 
Was heute noch lebt von ſeiner Kunſt, ſind die Bildniſſe bedeutender Männer und Frauen 
des damaligen England, die der raſtloſe Mann in ungeheuerer Zahl fertigte; ſpricht man 


Fig. 25. Reynolds. Lady Child. 


doch von 750, andere ſogar von 2000 Porträts ſeiner Hand. Reynolds verſtand es, ſich 
ſo zu geben, wie auch heute noch das engliſche Publikum es liebt. Für den in der Dachſtube 
hungernden und ideale Werke ſchaffenden Künſtler hat man drüben kein Verſtändnis, nicht einmal, 
wie in Deutſchland, wenigſtens den Nachruhm bereit. Dagegen ſchätzt der Engländer vor allem 
den Maler hoch, der als Gentleman auftritt, in einem vornehm ausgeſtatteten Hauſe ſeine 
Auftraggeber empfängt, nicht nur ſchweigſam malt, ſondern geiſtreich zu unterhalten und 
übrigens auch literariſch ſich zu betätigen weiß. Mit ſicherem Inſtinkt war der Schulmeiſters 
Sohn Reynolds auf dieſes Ziel losgegangen und er erreichte, daß in feinem Heim die vor- 
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nehme Welt ganz Englands plauderte und ſich porträtieren ließ. Aber wie wußte er auch dem 
vornehmen Modell zur Wirkung zu verhelfen! Nicht mit jener oft übertriebenen Geziertheit 
franzöſiſcher Modekünſtler, denn für ihn war im Grunde noch van Dyck viel maßgebender 
als Rigaud. Von van Dyck nahm er die vornehmen Allüren, die einfache aber gefällige 
Haltung und durch das Studium der großen Venezianer gab er ſeiner Palette Kraft und 
Nachdruck. Theoretiſch beeifert er ſich immer zu verſichern, daß man der Natur allein als 
Anregerin folgen müſſe, aber er iſt klug genug, nicht in ſtrenger Nachbildung aller Einzel⸗ 
heiten zu beharren. Auch von dem Porträt verlangt er eine Steigerung zum Erhabenen, 
zum Ideenreichen, nicht die Ahnlichkeit der Geſichtszüge, ſondern die Ahnlichkeit des Charakters, 
über die Wirklichkeit hinaus adelige, kraftvolle Erſcheinung, wobei Michelangelos Weiſe ihm 
als muſtergültig vorſchwebt. So mußte feine Theorie ihn zu akademiſcher, eklektiſcher Kunſt 
führen, hätte nicht ein geſunder Blick für das Wirkliche, eine natürliche Anlage zum Be- 
obachten und ein hervorragendes Darſtellungsvermögen ihn davor bewahrt, allzuviel von der 
Natur abzuweichen. Wie die franzöſiſchen Porträtiſten gibt er ſeinen Modellen erhabene 
Poſen, ihren Zügen geſteigerten Ausdruck, und doch iſt er daneben auch wieder voll feinſten 
Gefühls für alle Eigentümlichkeiten der Bewegung und Haltung, glückt ihm zuweilen eine 
völlig unbefangene Wiedergabe der Geſtalt, eine Friſche des Ausdrucks und eine Schlichtheit 
der Haltung, die ihn den beſten Bildnismalern aller Zeiten zur Seite ſtellt. Wie bezeichnend 
ift für feine Porträtdarſtellungen jenes berühmte Bildnis der Schauspielerin Sarah Siddons, 
die ſein Atelier betritt in einem Phantaſiekoſtüm mit maleriſch umgeworfenem Mantel, 
und die er, der Erzählung nach, bittet, ihm die Idee zu einer tragiſchen Muſe zu ſchenken. 
Wie die große Künſtlerin ſich theatraliſch auf den Seſſel niederläßt, ſo ſoll er ſie gemalt 
haben, die Rechte läſſig über die Stuhllehne gelegt, die Linke aufgeſtützt. Der Kopf, der 
auf der linken Hand leicht ruht, iſt wie in momentaner Eingebung emporgehoben und die 
Blicke ſtarr emporgerichtet. War es wirklich die ſchöne Sarah, die dem Maler die Idee 
gab, dann kam ſie nicht unvorbereitet zur Sitzung. Sie muß vorher gründlich Michelangelos 
Propheten und Sibyllen ſtudiert haben. Vermutlich aber war es Reynolds ſelber, der ſie 
auf dieſen Gedanken brachte, der ihr ſo michelangelesk das Gewand legte und ihr die Haltung 
des Propheten Jeſaias von der Decke der ſixtiniſchen Kapelle ſoufflierte. Um die Ahnlich⸗ 
keit voll zu machen, ſtehen auch hier links und rechts vom Throne im Hintergrunde zwei 
Jünglinge, nur daß ſie nicht allein als Echo der Stimmung in der Hauptfigur wirken, ſondern 
im Zeitgeſchmack durch allegoriſche Zutaten als Genien des Dramas bezeichnet ſind. Nicht 
höchſter Naturalismus, ſondern Eklektizismus ſpricht aus dieſem vielgerühmten Bildnis zu uns. 

Aber wie Reynolds gewaltig das Halbdunkel zu meiſtern wußte, in großen Licht- und 
Schattengegenſätzen das Bild räumlich vertiefte, läßt uns vergeſſen, daß Michelangelos 
Rieſenvorbild in den zarteren Formen des 18. Jahrhunderts reproduziert iſt. Und ſein 
berühmter Lord Heathfield, der vom Pulverdampf des verteidigten Gibraltar umwoben aus 
dieſem dunklen Fond ſo wunderbar plaſtiſch und doch in weichen Tönen herausgearbeitet 
ſteht, den Schlüſſel der verteidigten Stadt pathetiſch in der Hand! Wie wunderbar miſchen 
ſich bei ihm die Phraſe in der Haltung mit redlichſter Beobachtung in der Wiedergabe der 
Geſichtszüge, der etwas gedunſenen Naſe, der ſchwerhängenden Augenlider, der aufgequollenen 
Formen von Backe und Kinn (Fig. 24). 

Nicht umſonſt war Reynolds der Mann der Theorie, der Kompoſition nach den 
Regeln der Alten, der verſuchte, die ſtarke Malweiſe der großen Venezianer mit der Über⸗ 
menſchenform des Michelangelo und ſchließlich mit dem Zeitgeſchmacke des gemilderten 
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Rokoko zu einem Ganzen zu verbinden. Selbſt da, wo er die höchſte Einfachheit z. B. in 
der Wiedergabe von Kinderbildniſſen walten läßt, fühlen wir doch, daß ſeine Simplicity 
nicht eine echte, wie etwa bei Ludwig Richter, ſondern eine gemachte, eine künſtleriſch 
geſuchte iſt. 

Wie die Watteau und Boucher war er ein feiner Kenner der Wirklichkeit, aber 
doch zu ſehr Modemaler einer galanten Zeit, um nicht die Virtuoſität des Pinſels noch 
höher zu ſchätzen als die ehrliche Treue im Detail. Wenn er in ſeiner Studie zur Hinter⸗ 
grundsfigur für das Porträt der Mrs. Siddons den Pinſel in leichten ſchwungvollen 
Strichen über die Leinwand gleiten läßt, wenn er die ſchwere Olfarbe ſo duftig behandelt, 
als habe er Paſtellſtifte zur Hand, dann ſteht er als ein Zauberer der Malkunſt vor unſeren 
Augen. Ein Rubens und van Dyck hätten ſich der Bildniſſe nicht zu ſchämen, die er 
von den Herren und Damen der engliſchen Ariſtokratie entwirft. Aber die zartere Färbung, 
der lichtere Ton mahnt uns daran, daß Reynolds im Jahrhundert des Puders und der 
Schminke den Bahnen jener großen Vorgänger folgt. 

Der dritte aus jenem Geſtirn, Thomas Gainsborough (1727—1788), konnte nicht 
den Ruhm und die Ehre erlangen, die Reynolds als Präſident der königlichen Akademie 
auf ſich häufte. Er war auch ſeiner Natur nach zum Erſtreben ſolcher Ehren nicht geſchaffen. 
Als Sohn wenig bemittelter Eltern in Southbury in der Grafſchaft Suffolk geboren, kam 
er ſchon vierzehnjährig nach London auf die Akademie St. Martins Lane, um dann 1746 
mit ſeiner jungen Gattin nach kurzem Aufenthalt im Heimatsorte nach Ipswich und von 
dort nach Bath überzuſiedeln. Erſt 1774 geht er nach London. Im Gegenſatz zu Reynolds 
war er eine feine, ſtille, in ſich beruhende Natur. Aufgewachſen in der üppigen Landſchaft 
von Suffolk, hatte er von frühauf mit Stift und Pinſel die großen ſaftigen Baumgruppen, 
die weiten Wieſenpläne der Heimat ſtudiert. Denn für jede Stimmung, für muſikaliſche 
wie für maleriſche Wohlklänge war er gleich empfänglich. 

Reynolds war ein gelehrter, geſchickter Verſchmelzer der Manier vieler großer Meiſter, 
Gainsborough aber Naturmenſch. Nicht geſteigerte Größe, ſondern empfindſame Schönheit 
ſuchte er in feinen Bildniſſen. Van Dyceks ariſtokratiſche Grazie und Watteaus heitere 
lichte Farben vereinigen ſich in ſeinen Werken, das Nervöſe, Feinfühlige und das Elegante 
beider Künſtler läßt er in eigener Empfindung wiederklingen. Er malt nicht die „Idee“ 
des Menſchen, ſondern ſeine farbige Erſcheinung, am glänzendſten in jenem berühmten 
„Blue boy“, jenem Bildnis eines jungen Mannes, das ganz in Blau komponiert iſt, 
und trotz der rokokomäßigen Tanzmeiſterhaltung von großer Natürlichkeit, von einer 
wunderbar geſchloſſenen, fein gegliederten Form. Auch er wendet die berühmten Couliſſen⸗ 
hintergründe van Dyck's, die ziehenden Wolken über dunklen Baumwipfeln, die das 
Bild ſenkrecht teilenden Architekturſtücke an. Auch er ſchildert mit modemäßiger Sorgfalt 
alle Schönheiten der Toilette. Aber in dieſer Maskerade verbergen fich weiche, lebenswarme 
Geſtalten, Menſchen mit feinen Zügen, mit hellen Augen, mit zum Sprechen geöffneten 
Lippen. Und nicht nur im Hintergrunde ſeiner Bilder, ſondern auch ſelbſtändig, ohne 
Staffage, gibt er engliſche Landſchaft. Tief berührt hatte ihn jene erwachende Naturfreude, 
die von engliſchen Dichtern zuerſt zum Ausdruck gebracht wurde, jene Poeſie der Heimat, jene 
Stimmung der rauſchenden Wipfel und der ſonnenbeſchienenen Waldwieſen mit weidendem Vieh. 

alldlich war er als Knabe ſchon in der Heimat durch Feld und Hain gewandert und 
gatte feine Skizzenbücher gefüllt. Seine Farbenſkizzen muß man betrachten, die in der 
breiten weichen Form gemalt ſind, wie ſie ja der Künſtler für die Hintergründe ſeiner 
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Porträts brauchte, wo ſie mehr als Ton und nicht als hart konturierte Zeichnung wirken 
ſollten. Das ift wahre Natur. Bei der Ausführung aber kamen Gobelintönungen, Stili- 
ſierung des Laubes, der Einfluß niederländiſcher Landſchaftsvorbilder oft ungünſtig zum 
Durchbruch. 

England beſaß zu Gainsborough's Zeiten in Richard Wilſon (1740—1782) ſchon 
einen berühmten Landſchafter, der nach Claude Lorrains Vorbild ideale „Szenerien“ in 


Fig. 26. Gainsborough. Musidora bathing her feet. London, Nat.⸗Galerie. 


ſilberner Beleuchtung ſchuf. Solchen gekünſtelten komponierten Bildern ſetzte nun Gains- 
borough ſeine unmittelbar nach der Natur geſtalteten Werke entgegen, die in weicher, toniger 
Behandlung den holländiſchen Vorbildern überlegen waren. 

Reynolds und Gainsborough ſind die vielbewunderten Führer einer nationalen engliſchen 
Malerſchule im Ausgang des 18. Jahrhunderts, neben denen mancher faſt ebenbürtige Genoſſe 
ſteht. Da war George Romney (1734—1802), Reynolds' Nebenbuhler, ein zarter Wiebe "Tv 
des Meiſters, den ein langes Wanderleben ſchließlich 1773 nach Italien führt, wo er in Emma 
Lyon, der ſpäteren Lady Hamilton, das Modell findet, das ihm „Ideen“ ſchenkt, das er 
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als Magdalena, Sapho u. f. w. verherrlicht. Seit 1775 lebt Romney in London als 
gefuchter und begehrter Porträtmaler. Neben ihm Sir William Beechey (1755—1839), 
John Hoppner (1758—1810) und andere, die, wie Lawrence, ſpäter unter dem Einfluß 
des Klaſſizismus den Duft der Farbe, die maleriſche Weichheit des Pinſelſtriches mehr und 
mehr verlieren und zu trockner, glatter Eleganz übergehen. Der kraftvollſte unter dieſen 
Meiſtern des Porträts war jedenfalls Sir Henry Reaburn (1756—1823), der vielleicht 
nur, weil er in Edinburg lebte, nicht ſo viel Beachtung fand, als der großartige Schotte 
wohl verdient hätte. Denn ihm ſtand die Kraft eines Tizian und Tintoretto zur 
Verfügung und dazu eine Palette, die mit ihren Silbertönen des Velazquez würdig. 
Seine Bildniſſe des Lord Preſident Charles Hope oder der Lady Scott Mongrieff ſind 
ebenſo ausgezeichnet durch Wahrheit der Zeichnung, als durch energiſche, ſatte Farbe. 

Porträt und Landſchaft waren keineswegs ausſchließlich die Themata der engliſchen 
Malerei im Ausgange des 18. Jahrhunderts. Schon der Wunſch, es den berühmten 
Künſtlern Italiens gleich zu tun in der Behandlung idealer Themata, im großen Stile, 
führte dazu, auf großen Leinewanden das Schickſal antiker Helden und Götter, die Geſtalten 
der eigenen geſchichtlichen Vergangenheit darzuſtellen. Doch verhielt ſich das engliſche 
Publikum offenbar dem gegenüber kühl. Man braucht nur einen Blick auf jene Volkstypen 
zu werfen, wie ſie ſpäter Wilkie und die Genremaler ſchildern, um zu begreifen, daß dieſe 
behäbigen Pächter und geldſuchenden Kaufherren dem Schickſale fremder Helden wenig Jnter- 
ejfe abgewinnen mochten. Klaſſiſche und hiſtoriſche Kenntniſſe waren auf enge Kreiſe 
beſchränkt. Nur ſoweit die einheimiſchen Dichter, beſonders der engliſchen Bühne, Shake⸗ 
ſpeare, Milton u. ſ. w. ihre Vergangenheit dem Volke nahe brachten, konnte auf Teil⸗ 
nahme gerechnet werden. So hatte Boydel mit ſeiner Shakeſpeare-Galerie, die durch den 
Kupferſtich verbreitet wurde, einen ungeheueren Erfolg weit über Englands Grenzen hinaus. 
Auf äußere Treue der Koſtüme und Couliſſen wurde dabei noch wenig Gewicht gelegt. 
Alles trug jene phantaſtiſche Tracht, die für die Zopfkunſt ganz Europas muſtergültig war, 
eine Art gedrängter Überſicht über die Koſtümbeſtandteile des Mittelalters und der Renaiſſance, 
ſofern die Ereigniſſe nach Chriſti Geburt ſpielten. Dagegen nackte Beine, einen Rock und 
ſtoffreiche Mäntel, wenn es ſich um antife Szenen handelte, kurz, jenes bekannte Rezept des 
kleinen Bühnendirektors: vor Chriſti Geburt Sandalen, nach Chriſti Geburt Ritterſtiefel. 
Die Geſchichtsmalerei bekannte damals noch ganz offen ihre Herkunft von der Bühne. 
Berühmte Schauſpieler in ihren beliebteſten Rollen darzuſtellen, war ihr Ideal. In 
der Malweiſe und in der Zeichnung hielt man ſich an die italieniſchen Eklektiker, je 
nach Geſchmack wurde Raffael, Michelangelo oder Tizian verdünnt. Die Antike gab man 
in der Umbildung italieniſcher Renaiſſancemaler, wie man auch in der Baukunſt ſie nach 
palladianiſchem Rezepte bearbeitete. In der Farbe herrſchte eine bräunliche holländiſche 
Sauce mit mehr oder weniger venezianiſchen oder vlamiſchen Entlehnungen, die ſpäter einer 
bunten und unerfreulichen Härte weichen mußte. 

Hogarths ſatiriſche Cyklen konnten natürlich für diefe Kunſt großen Stiles keine An- 
regung geben. Auch Gainsboroughs Art war zu perſönlich. Aber Reynolds' lehrmeiſterliche 
Natur beherrſcht die Generation. Etwas ſelbſtändiger traten zwei Amerikaner auf, Benjamin 
Weit (1738—1820) und John Singleton Copley (1737—1815). Beide malten zopfige 
Hiſtorienbilder, die heute längſt vergeſſen find. Beide malten aber auch aus der zeit- 
genöſſiſchen Geſchichte Szenen in zeitgenöſſiſchem Koſtüm, das fie mit Unbefangenheit wieder- 
gaben, obwohl ſie den Geſtalten, die in den Uniformen ſtecken, die üblichen heroiſchen 
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Stellungen und den Kompoſitionen die übliche Form gaben. Benjamin Weſt, der 
1738 in Springsfield, Penſylvania, U. S. A., aus einer Quäkerfamilie entſproſſen war, 
wußte mit wahrhaft verblüffender Smartheit aus ſeiner transatlantiſchen Herkunft Kapital 
zu ſchlagen und überall, in Italien wie in England, einen Nimbus um ſich zu verbreiten, 
den er durch hohe Preisnotierungen für ſeine Bilder dankend quittierte. Schon bald nach 
ſeinem Tode war man freilich darüber klar, daß dieſe hohlen, phraſenreichen Bilder keinen 
beſonderen künſtleriſchen Wert beſaßen. Seine „Verkündigung“, für die er 1766 etwa 
66000 Mark bekommen hatte, konnte man 1840 auf der Auktion Veſtri um 200 Mark erſtehen, 
und ähnlich würden ſeine anderen Werke, wie Oreſtes und Pylades, die Enthaltſamkeit des 
Scipio, die Agrippina an der Leiche des Germanikus jetzt zu bewerten ſein. Aber als 
Günſtling des Königs Georg III., in deſſen Auftrag er religiöſe Bilder ſchuf, wurden ihm 


Fig. 27. Benjamin Weſt. Der Tod des General Wolfe. 


alle Ehrenſtellen übertragen, ſo 1792 die Präſidentſchaft der Akademie, die Verwaltung der 

königlichen Gemälde u. ſ. w. Dafür verſtand er es auch, der Leidenſchaft des engliſchen 
Volkes für kriegeriſche Szenen zu ſchmeicheln, einer Leidenſchaft, der man ſich drüben um 
ſo lieber hingab, je weniger ſie mit dem Blute der eigenen Söhne bezahlt wurde, je mehr 
man durch Geworbene und womöglich durch deutſche Söldner ſeine Schlachten ſchlagen ließ. 
So malt Weſt die Schlacht von La Hogue, den Vertrag mit den Indiern, und das berühmteſte, 
den Tod des General Wolfe, 1768 in London ausgeſtellt, durch den Stich ſelbſt bis in die 
kleinſten deutſchen Städte verbreitet (Fig. 27). Man hat dieſen theatraliſchen Szenen mit ihren 
geſucht zuſammengeſtellten Uniformtypen auch heute noch einen hervorragenden Wert zuge⸗ 
ſchrieben, als ob nicht ſchließlich die gemalten Schlachtenberichte der Hofſchmeichler Ludwig XIV. 
ebenſoviel hiſtoriſchen Wert, Schadows ſchlichte Reliefs am Sockel des Ziethendenkmals aber 
viel mehr Wahrheit enthielten. Etwas ehrlicher, als der Charlatan Weſt, aber doch auch 
ein von maleriſcher Bedeutung weit entfernter Künſtler war John Singleton Copley (1737 
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bis 1815), ein Engländer, aber in Boſton (Amerika) geboren, wo er als Porträtmaler 
Bedeutung erlangt hatte, ehe er 1774 auf dem Umwege über Italien nach London ging. 
Hier malt er neben den üblichen Hiſtorien auch den Tod des Lord Chatam und, wodurch 
er noch bekannter wurde, den Tod des Majors Pierſon bei der Einnahme von St. Helier 
auf Jerſey, der, wie Weſts „Tod des General Wolfe“ der Verbreitung durch den Kupfer- 
ſtich feine große Beliebtheit verdankt. Schwächer waren James Northeote's (1746—1831) 
genrehafte Shakeſpeare-Illuſtrationen, und Robert Smirke's (1752—1845) etwas farbloſe 
zahme Bilder zu Shakeſpeare und Don Quichotte. Vielleicht darf man auch noch den 
theatraliſch klaſſizierenden John Opie (1761—1807) hier einreihen, deffen Ermordung des 
David Rizzio (1787), oder Jakob I. von Schottland dem Behagen an ſchrecklichen 
Moritaten Rechnung trugen. Unter den in England tätigen Ausländern iſt Angelika 
Kauffmann beachtenswert, ferner der Maler und Radierer Giambattiſta Cipriani (1726 bis 
1785), den Chambers 1755 nach London importierte. Seine ſüßlich klaſſizierenden Bilder 
waren allgemein beliebt und wurden durch F. Bartolozzi (1728—1813) zum Teil in 
weicher Punktiermanier geſtochen. 

Der phantaſiereichſte dieſer eklektiſch klaſſizierenden Meiſter war James Barry 
(1741—1806), ein temperamentvoller Irländer, den der Ruhm Michelangelos und 
das mißverſtandene Vorbild der Antike zu einer gräulichen Anhäufung wilder Muskel⸗ 
männer fortriß. In Dublin hatte er 1763 die Bekehrung und Taufe der Könige von 
Leiceſter ausgeſtellt. Durch Edmund Burkes Vermittlung kam er nach London und 
Italien und ſieben Jahre nach ſeiner Rückkehr begann er dann in der Arts Society jene 
ſechs Rieſenkompoſitionen von 14 Meter Länge und faſt 4 Meter Höhe, die ſymboliſch die 
Fortſchritte der Menſchheit (human culture) verſinnbildlichen ſollten und kühn Antikes und 
Modernes, Orpheus, Ceres, Bachus und die olympiſchen Spiele mit dem Triumph der 
Themſe, die Preisverteilung in der Arts Society mit dem Elyſium verbanden. Er trug 
ein hohes Selbſtvertrauen in ſich und ſtarb, im Streite mit aller Welt, elend und in 
Kümmernis, aber im ſtolzen Glauben, die größten Künſtler aller Zeiten beſiegt zu haben. 
Ahnliche klaſſiziſtiſche Allegorien malte Thomas Stothard (1755—1834), jo z. B. im 
Treppenhaus zu Burghley Houſe die „Unmäßigkeit“ in Rieſendimenſionen. Sonſt iſt Stothard 
auch als romantiſcher Illuſtrator und durch feine „Procession of the Canterbury Pilgrims“ 
berühmt geworden. 

Der reine Hellenismus kündigt ſich, wie in der Baukunſt und Plaſtik, ſo auch in der 
Malerei bereits neben dem eklektiſchen Neuklaſſizismus an, wird aber ſtark mit romantiſchen 
Anſchauungen vermiſcht. Für die „unkeuſche Nacktheit“ der Antike war im nüchternen 
und prüden England wenig Raum. Höchſtens durfte man ſie ſo weſenlos und unfleiſchlich 
darſtellen, wie es Gavin Hamilton (1730—1797) und John Flaxman (1755—1826) 
taten, die erſten Vertreter des beginnenden Hellenismus in England. Als Sohn eines 
Bildhauers hatte Flaxman den väterlichen Beruf ergriffen, war aber mehr zeichneriſch 
als plaſtiſch veranlagt. Autodidaktiſch hatte er fich nach antiken Gipsabgüſſen gebildet, jahre- 
lang in Wedgwoods Töpferei gearbeitet und hier, wie ſpäter (1787) in Italien eifrig 
die antiken Vaſenbilder ſtudiert. Man kann ſeinen Linearkompoſitionen zu Homer, 
Heſiod und Dante Reinheit der Linie und reiche Phantaſie nicht abſprechen. Er iſt 
klaſſiſcher, aber auch trockener als Canova und leider weit entfernt von deffen fabelhafter 
Naturkenntnis. Auch bewahren ſeine Geſtalten, wenigſtens in den Stichen, in denen ſie 
verbreitet wurden, zopfige Proportionen und Geziertheiten. Ohne Hintergrund, ohne Licht 
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und Schatten, möglichſt ohne Überſchneidung und Verkürzungen ahmen ſie die durch beſtimmte 
techniſche Vorgänge bedingte Darſtellungsweiſe griechiſcher Vaſenmaler in geſuchter Beſchränkt⸗ 
heit nach (Fig. 28). 

Gerade darum war er aber der rechte Mann für die Dekorationen der von Joſiah 
Wedgwood ausgeführten Imitationen antiker Gefäße, und an dem merkwürdigen Auf⸗ 
ſchwung dieſes Zweiges der engliſchen Kunſtinduſtrie hat Flaxman ſeinen vollen Anteil. 
Joſiah Wedgwood (1730—1795) hatte nach langem Wandern und Arbeiten endlich 1763 
bei Stock- upon⸗Trent die von ihm mit dem klaſſiſchen Namen „Etruria“ belegte Töpferei 
begründet. Er verbeſſerte die techniſchen Verfahren und erfand 1781 die berühmte Jaſper⸗ 
maſſe, eine aus Schwerſpat, Töpferton u. ſ. w. hergeſtellte Miſchung, die im Brande ſehr 
hart wird. Sie ließ ſich in den verſchiedenſten zarten, paſtellartigen Tönen färben, beſonders 
in jenem charakteriſtiſchen Stahlblau, Schiefergrau und Mattgrün, mit dem die aufgelegten 
weißen Reliefs ſo duftig zuſammengehen. Flaxman war als Leiter des Bildhauerateliers 
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Fig. 28. Flaxman. Homeriſche Szene (Rückkehr des Agamemnon). 


von Etruria der Schöpfer dieſer ſchönen, anmutigen Reliefs, die aus Hohlformen ab- 
gegoſſen, auf den Körper des Gefäßes aufgedrückt und gebrannt werden. Klaſſiſche Vaſen⸗ 
bilder, antike Sarkophagſzenen und Gemmenabdrücke wurden mehr oder weniger frei wiederholt 
und mit zopfiger Grazie reizend umkleidet. Die Wedgwoodware eroberte ſich die ganze 
Welt, wurde überall auf dem Kontinent nachgeahmt, ſelten erreicht. Später erfreute ſich 
das bemalte und bedruckte Steingut von Staffordſhire einer gleichen Beliebtheit. 

Wie die romantiſche Architektur ihren Ausgang von Schottland nahm, ſo ſind auch 
zwei Schotten die Begründer der romantiſchen Malerei. Alexander Runciman (1736 bis 
1785) hatte zwar in Rom ſtudiert und die Formen der klaſſiziſtiſchen Schule angenommen. 
Aber daheim ſchmückte er Sir James Clerks Schloß Pennyeuick mit Darſtellungen aus 
Oſſian, während fein Bruder John Runciman (1744 — 1768) mit einer Szene aus König 
Lear in die Reihe der Shakeſpeareilluſtratoren eintrat. 

Nicht minder phantaſiereich, aber viel lebensvoller iſt der Schweizer Heinrich Füßly, 
der fih in England Fuſely nannte (1742—1825), Sohn des Kunſtgelehrten Johann Kaſpar 
Füßly aus Zürich und Bruder des Hans Rudolf Füßly. Ihn hatte die deutſchromantiſche 
Dichtung, Klopſtock und die Schweizer, früh beeinflußt. Ein Zufall führte Füßly nach London, 
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wo er als Schüler von Reynolds eine tüchtige maleriſche Grundlage ſich erwarb und dann in 
Rom weiterſtudierte. Winckelmann, der ſich einſt begeiſtert über ihn ausgeſprochen, war ſchon 
ermordet, als Füßly 1772 dort ankam. Nach längerem Aufenthalt kehrte der feingebildete und 
geiſtvolle Mann nach England zurück, um jene Miſchung von Michelangelo und Vaſenbild, wie 
ſie etwa Carſtens beſaß, zu populariſieren. Aber er blieb dabei Phantaſt und Romantiker, auch 
trotz ſchwacher Farbe wenigſtens ſoweit Maler, daß er effektvoll auf Licht und Schatten 
komponiert. Im Thema ſucht er das Kühne und Schauerliche, ohne Rückſicht ob antik oder 
modern. Neben den Gracchen malt er Szenen aus Shakeſpeare's Macbeth, oder Titania mit 
dem Eſel aus dem Sommernachtstraum (London, Nationalgalerie). 1782 ſtellt er in der Royal 
Academy jenes heute wieder gewürdigte grauſig⸗-phantaſtiſche Bild des Alpdrückens aus und 
1789 malt er auf einer Rieſenleinewand die „Schatten der Unterwelt“. Nebenbei ſucht 
er den Engländern deutſche Gelehrtheit durch Überſetzungen von Lavater und Winckelmann 
nahe zu bringen, durch Vorleſungen über die Geſchichte der Kunſt ſein weit vorauseilendes 
freies Kunſturteil den Hörern mitzuteilen. Nach dem Urteil der Zeitgenoſſen hat der Stürmiſche 
vergebens nach Klarheit gerungen. Winckelmann ſchreibt trotz aller Bewunderung von ihm: 
„In ſeinem Gehirn drängt ein nordiſcher Hexenſabbat von Geſtalten und Szenen des Grauens, 
des Ungeheueren, des Wahnſinns, der Traum und Geiſterſphäre“. Das war das ungerechte 
Urteil eines Klaſſiziſten über den Romantiker, der es wagte, Michelangelos Vorbild kraftgenialiſch 
zu bearbeiten und ſich als einer der wenigen individuellen Maler jener Zeit erwies. 

Noch ausgeſprochener literariſch-romantiſch begabt war William Blake (1757—1827), 
der wunderlich Phantaſtiſche, trotz ungenügender Jugendbildung ſo myſtiſch Geheimnis⸗ 
volle. Die einen, wie ſein Biograph Dante Gabriel Roſſetti, erklären ihn für einen der 
tieffinnigften Geiſter aller Zeiten, die anderen für einen kompletten Narren. Sicherlich 
hat er mehr von erſterem als von letzterem an ſich. Er war einer der wenigen Menſchen, 
die ihre Phantaſie ausleben, die in äußerer Dürftigkeit ausſchließlich von inneren Schätzen 
zehren, einer jener Glücklichen, die in dem Grenzgebiet zwiſchen Vernunft und Irrſinn 
behaglich hauſen. Indem er dort ſeinen wundervollen Phantaſien Audienz gibt, kann er 
die menſchlichen Albernheiten und Plattheiten gelaſſen entbehren. Man hat darüber 
geſpottet, daß er behauptete, ſeine Gedichte wie ſeine Bilder ſeien nicht von ihm geſchaffen, 
ſondern nach dem Diktat höherer Mächte entſtanden. Als ob nicht wirklich jedes echte 
Kunſtwerk Produkt einer Art Schaffensraſerei, Reſultat einer Inſpiration ſein müßte. Und 
wenn er erzählt, daß Dante, Homer, Chriſtus und Sokrates kamen, um ihm zu Bildern 
zu ſitzen, ſo mag das einem braven Beamten ſonderbar erſcheinen, auf deſſen Bureau nach⸗ 
weislich ſolcherlei Geſtalten niemals ſich einzufinden geruhen. Aber jeder echte Künſtler 
müßte mit ein wenig Phantaſie ohne weiteres die Richtigkeit dieſer Behauptung verſtehen. 
Seine Seele ſchämte ſich eben nicht, ihre Träume in unverhüllter Schönheit auch dem all- 
täglichen Beſucher zu offenbaren, ſo wenig wie er ſelbſt ſich ſchämte, als ein Beſucher ihn 
und ſeine Gattin im Atelier hüllenlos überraſchte. Sie ſtellten ſich dem Erſtaunten als 
Adam und Eva vor, das heißt als Menſchen im Naturzuſtande. Sicherlich das beſte, was 
ſie in ſolchem Augenblick tun konnten. 

Schon ſeit ſeinem zwölften Jahre ſchreibt Blake Verſe. 1787 gibt er ſeine Geſänge 
der Unſchuld (Songs of Innocence) heraus. Er ſchreibt ſeine Viſionen bald in Worten, 
bald in Bildern nieder, oft beides vereinend. Wenn er etwa grade den Beſuch Dantes 
empfängt, ſo läßt er des großen Italieners machtvolle Verſe zu Bildern, zu Illuſtrationen 
des Inferno werden. Natürlich, daß ein foler, nur in Schönheit der Gedanken ſchwelgen⸗ 
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der Künſtler vor der Deutlichkeit der Dinge, vor der allzuklaren und realiſtiſchen Durch— 
bildung warnte, die notwendig dem Spiel der Phantaſie Schranken errichtet. Natürlich, 
daß er einfache Zeichnung, ſtreng ſtiliſierte Fresken, primitive Formen, wie ſie die Kunſt vor 
Raffael beſaß, für adäquate Ausdrucksmittel ſeiner Viſionen halten mußte, daß er dagegen 
Tizian, Rembrandt und Correggio als Meiſter, die für die Schönheiten der ſinnlichen, nicht 
der rein geiſtigen Welt die Ausdrucksmittel ſchufen, ablehnte. 

Daß es Blake ernſt war mit ſeinen Träumen, daß er nicht ein Schaumſchläger war, 
der mit eklektiſchen Launen verwirren und zum Kaufe reizen wollte, beweiſt ſein beſcheidenes, 
entbehrungsvolles Daſein. Man wird gut tun, dieſen Maler, der wirklich die Welt in 
Bildern ſah, der auch geſchichtliche Dinge poetiſch umſchrieb, wie ſein Bild in der National⸗ 
Galerie (Pitt, den Behemoth führend) beweiſt, nicht für einen ausgemachten Narren, ſondern 
für einen echten Poeten zu halten; für einen Poeten der Griffelkunſt, nicht für einen Maler, 
denn zu letzterem fehlte ihm ja das Notwendigſte, das Bedürfnis, ſich in Farben auszu⸗ 
ſprechen. Sein Beſtes gab er in Zeichnungen, die zum Teil leicht getuſcht waren. So in 
den Illuſtrationen zu Dante, zu Miltons verlorenem Paradies, zum Buche Hiob. Die 
letzteren erzielten kürzlich auf einer Auktion rund 110 000 Mark, ein Beweis, daß der einſt 
ſo verlachte Malerpoet doch der Nachwelt mehr bedeutet, als den Mitlebenden. 

Der engliſchen Literatur und bildenden Kunſt hat es alſo Europa zu verdanken, daß 
trotz der gewaltigen antikiſch-romaniſchen Hochflut doch der romantiſch-germaniſche Geiſt im 
Ausgang des 18. Jahrhunderts nicht unterging. 


b. Deutſchland. 


Der dreißigjährige Krieg hatte den Strom deutſcher Kunſt zwar nicht völlig verſiegen 
laſſen, aber doch ſo weit ausgetrocknet, daß es ſtarker ausländiſcher Zuflüſſe bedurfte, um 
ihm wieder Bedeutung zu geben. Die einheitliche Entwicklung des politiſch und religiös ge— 
ſpaltenen Volkes war völlig aufgehoben, es gab keinen geiſtigen Mittelpunkt, keine Haupt⸗ 
pflegeſtätte der Kunſt, nicht einmal Meiſter, die als überragende Perſönlichkeiten eine Schule 
mit dauerndem und weitreichendem Einfluß gegründet hätten. Deutſchland war vielleicht 
nicht ärmer als früher an ſchöpferiſchen Kräften, aber die elenden politiſchen und ſozialen 
Verhältniſſe ließen keine Schule gedeihen, ließen die kräftigſten Keime nach kurzer Blüte 
wieder vertrocknen. Nachdem im 17. Jahrhundert vorwiegend Italiener, Franzoſen und 
Holländer in Deutſchland gebaut, gemalt und gemeißelt, treten erſt gegen Ende desſelben 
und im Beginn des 18. nationale Künſtler von Bedeutung hervor. Auch ſie hatten ihre 
Erziehung im Auslande erhalten, wirkten in den verſchiedenen Formen der Barockkunſt, die 
ſie in Rom, Paris oder Amſterdam erlernt hatten. Dennoch wußten dieſe Männer, wie 
der Wiener Fiſcher von Erlach, der Dresdener Pöppelmann, Schlüter in Berlin nicht nur 
unvergängliche Bauten zu geſtalten, ſondern ihnen auch den Stempel ihrer Perſönlichkeit, ja 
nationaler Eigenart aufzuprägen. 

Die Werke dieſer Barockbaumeiſter entſtanden vorwiegend im Beginn des 18. Jahr- 
hunderts und das Barock lebte in Deutſchland und Sſterreich noch lange nach, beſonders wo 
italieniſche Künſtler überwogen. Seit den dreißiger Jahren des 18. Jahrhunderts findet 
daneben Régence und Rokoko in Deutſchland Eingang. Dieſer „Guſto der Rocaillen“ mußte 
ja mit ſeiner phantaſtiſchen Willkür hier beſonders fruchtbaren Boden finden. Er wird von 
den deutſchen Künſtlern in oft bizarrer Launenhaftigkeit fortgebildet. Die Einzelheiten werden 
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derber, oft plumper als in Frankreich geſtaltet, die naturaliſtiſchen Motive, die Muſcheln 
und Tropfſteinformen werden reichlicher angewandt, das ganze Spielwerk der Rokoko⸗ 
dekoration wuchert üppiger, oft etwas barbariſch umgeſtaltet. Der Stil war hier nicht aus 
eigenem Schaffen langſam erwachſen, ſondern fertig von außen hereingebracht, durch zahl— 
reiche Kupferſtiche und Handzeichnungen ſchnell verbreitet, aber als eine Kunſt aus zweiter 
Hand nicht immer verſtanden. Gerade die Übertreibungen und Abſonderlichkeiten wurden 
als das Auffallendſte zuerſt aufgegriffen. 

In der zweiten Hälfte des Jahrhunderts findet auch der Zopfſtil und daneben 
die von England importierte neuklaſſiziſtiſche und romantiſche Kunſt Eingang, wodurch 
das Bild der deutſchen Architektur 
noch buntſcheckiger, regelloſer, der 
deutſchen Landkarte noch ähnlicher 
wird. Erfreulich iſt bei alledem nur 
die geradezu erſtaunliche Bauluſt trotz 
aller Wirrnis, ſo daß neben den 
größeren Reſidenzen, wie Wien, Dres⸗ 
den, München, Berlin, auch eine 
Menge kleiner und kleinſter Fürſten⸗ 
ſitze gerade in dieſer Zeit die oft heute 
noch beſtimmende baukünſtleriſche Er- 
ſcheinung empfangen. 

In Dresden entfaltete Auguſt 
der Starke (1694 — 1733), der König 
von Polen und Sachſen, höchſte Pracht 
in bewußtem Wetteifer mit dem Hof- 
halt Ludwigs XIV. Für ihn ſchuf 
D. Pöppelmann (1662 — 1736) jene 
großartige Dekoration des Zwinger— 
Daues (1711—1722), in der alle 
Freiheit und tolle Schönheit italieni- 
fher Barockkunſt luftig wuchert und Fig. 29. Pöppelmann. Weſtlicher Pavillon des Zwingers 
jene Stimmung vorweg genommen . 
wurde, die bald darauf in Frankreich 
das Rokoko gebar (Fig. 29). Aber was rokokomäßig am Zwinger uns anmutet, die geniale Unge- 
bundenheit der Dekoration, der maleriſche Schwung und die reizvolle Kühnheit der Einzelformen, 
das iſt Pöppelmanns eigenſter Beſitz, nicht hirnloſe Nachahmung fremder Schönheit. Neben 
dieſem Genie des Überſchwenglichen ſtand Georg Bähr, der Ratszimmermeiſter von Dresden 
(1666—1738), ein ernſter, ſtrenger Mann, ein deutſcher Grübler. In ſeiner Frauenkirche 
geſtaltet er das Ideal der evangeliſchen Predigtkirche als einer ſtrengen Zentralanlage von ein- 
facher und doch großartiger Wirkung. Neben die rauſchende Pracht von Pöppelmanns launigen 
Einfällen ſtellt er die ernſte Stärke des aus wuchtigen Quadern maſſig getürmten Kuppelbaues. 
Beide waren, jeder in ſeiner Weiſe, innerhalb der herrſchenden Formen zu perſönlichem Stile 
und eigenem Ausdruck gekommen. Aber man folgte in Dresden weder dem einen, noch dem 
anderen, weder dem Kühnen noch dem Strengen, ſondern kehrte zurück zur bequemen 
Nachfolge fremder Vorbilder. 
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Denn Auguft III. (1733—1763), obwohl ein feiner Kenner und Kunſtfreund, nahm 
nicht mehr jenen perſönlichen Anteil an der Baukunſt, den ſein Vorgänger gehabt. Auch 
ſtand er ganz unter dem Einfluſſe der Italiener, die Oper und Kirchenmuſik, Malerei und 
Architektur beherrſchten, dabei aber ſchon zu maßvollerem Schaffen neigten. Eine königliche 
Verordnung von 1733 wendet ſich gegen Pöppelmanns Überſchwenglichkeiten. Alle diejenigen 
fanden Gehör, die in irgend welcher Form nüchterne Strenge anboten. Longuelune, ein De 
Bodt⸗Schüler, entwickelt in der Faſſade des japanischen Palais die akademiſch-franzöſiſche 
Bauweiſe, von der auch der Dresdener Architekt Knöffel (1686—1752) beeinflußt erſcheint, 
der aber für die Innenräume das franzöſiſche Rokoko anwendet. So in den Bauten für 
den Grafen Brühl, an deſſen Palais in Dresden (1737), den Schlöſſern Niſchwitz und 
Pförten, Groß-Zedtlitz und Hubertusburg. 

Selbſt ein maßvolles römiſches Barock kommt noch einmal durch den Italiener 
Chiaveri (1669 — 1770) beim Bau der Dresdener Hofkirche (1738—1751) zur Geltung, 
an dieſem letzten Barockbau auf deutſchem Boden, der noch die Kreuzkirche von J. G. Schmidt 
(begonnen 1764) beeinflußt. 

Endlich erſteht in Krubſacius (1718— 1790), dem Landbaumeiſter und Profeſſor an 
der Dresdener Akademie, ein beredter Verfechter des Neuklaſſizismus, der durch ſeine 
Schriften von Einfluß wurde und aus eigenem Studium der Antike Rückkehr zur Natur 
und zur ſchlichten Schönheit fordert. Daß die Baukunſt, wenn ſie nur nach den Regeln 
des ſchönen Altertums, des Verhältniſſes und Ebenmaßes geübt wird, auch ohne Bildhauerei 
und Malerei einnehmend und ſchön ſein kann, ſuchte er in ſeinen ſpäteren Entwürfen zu 
beweiſen, die edlen Verhältniſſe der Antike lebendig zu machen. In ſeinen „Gedanken über 
den Geſchmack von Verzierungen“ (1759) kommt auch er zu der Lehre von der natürlichen 
Schönheit griechiſcher Baukunſt, von der Notwendigkeit, daß Vernunft und Ordnung herrſche 
und die Regeln der Schönheit bei den Alten zu ſuchen ſind. Der Leipziger Maler Oeſer 
(1717—1799) und der Dresdener Profeſſor Hagedorn (1713—1780) unterſtützten Krubſacius, 
deſſen ausgeführte Bauten, wie die Paläſte der Prinzen Anton und Kaver, Schloß Otterwiſch 
und das Dresdener Steuerhaus allerdings noch weit von jener reinen Antike entfernt waren, 
die er in ſeinen Schriften empfahl. 

Berlin hatte unter dem großen Kurfürſten ganz dem Einfluß der holländiſchen Kunſt 
offen geſtanden. Der Nachfolger, Friedrich I. (1686 — 1713), der Preußen zur Würde eines 
Königreichs erhob, ſuchte ſeine Reſidenz durch großartige Bauten anderen ebenbürtig zu 
machen. Durch Blondel und Nehring fand der holländiſch-franzöſiſche Klaſſizismus Eingang, 
bis endlich Andreas Schlüter (1664—1714), der Erbauer des Berliner Königsſchloſſes 
(1699—1713), fih als ſtarke und eigenartige Perſönlichkeit offenbarte. Roms gewaltige 
Baugeſinnung ſchien in ihm wieder aufgelebt zu ſein. Dem alten kurfürſtlichen Schloſſe an 
der Spree ſetzte er den neuen Monumentalbau in wuchtigem Barock vor, und wußte ihm, 
beſonders im erſten Innenhof, durch reiche Gliederung eine große und maleriſche Wirkung 
zu ſichern (Fig. 30). Sein Nachfolger Eoſander neigte wieder zu ſtrengerem franzöſiſchen 
Klaſſizismus. Dann aber wurde die Entwicklung völlig unterbrochen durch das harte Dazwiſchen⸗ 
treten Friedrich Wilhelms I., der die Kunſt aus Staatsraiſon betrieb oder um das Podagra 
darüber zu vergeſſen. Die Ausbildung eines preußiſchen Bauſtiles mußte er hintanſetzen, 
um vorerſt dem Staatsbau ſolide Fundamente zu geben. 

Große Hoffnungen knüpften ſich für Kunſt und Künſtler an den Regierungsantritt 
Friedrichs des Großen. Aber ſein Regiment war wiederum ein ganz perſönliches, zum Heile 


Deutſchland. Baukunſt. Berlin. 59 


des Staates, zum Schaden der Kunſt. Selbſtändig und national konnte dieſe nicht werden, 
wenn auch das von außerhalb Entlehnte zuweilen eigenartige Züge trägt, ſo daß man nicht 
von einer preußiſchen, wohl aber von einer friedericianiſchen Kunſt in dieſer Zeit ſprechen kann. 
Daß der Nationalheld Friedrich in allen wiſſenſchaftlichen und künſtleriſchen Fragen inter- 
national und vorwiegend franzöſiſch zu denken gewohnt war, iſt bekannt. Auch die Künſtler, 
die ſeine Wünſche auszuführen berufen wurden, waren teils Franzoſen, teils in Frankreich, 
Italien oder Holland herangebildete Männer. : 

Die Bautätigkeit Friedrichs II. beſchränkt ſich im weſentlichen auf die Reſidenz⸗ 
ſtädte Berlin und Potsdam. Noch als Kronprinz gewann er in Rheinsberg Wenzeslaus 
von Knobelsdorf (1697—1753) zum Freunde, einen ehemaligen Offizier, der ein hübſches 
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Fig. 30. Schlüter. Hoffaſſade des Berliner Schloſſes. 


Talent für die Malerei beſaß und architektoniſche Studien zunächſt bei Berliner Baumeiſtern, 
dann in Italien und Frankreich gemacht hatte. Als Friedrich der Große König geworden, 
nahm er mit voller Energie den Ausbau ſeiner Reſidenz Berlin in Angriff und ließ das 
Projekt eines Friedrichs-Forums durch Knobelsdorf bearbeiten. Er begann 1743 mit der 
Erbauung eines neuen Opernhauſes. In Rom hatte Knobelsdorf die ſtrenge palladianiſch 
klaſſiziſtiſche Richtung bevorzugt und die Faſſade des Opernhauſes zeigte daher an der ſchmalen 
Front einen ſechsſäuligen Portikus mit Giebel. Sie zeichnet ſich aus durch die Reinheit 
und Eleganz der Behandlung und wirkt wie eine Vorahnung des ſpäteren Hellenismus. 
Daß Knobelsdorf aber auch die dekorativen Künſte des Rokoko völlig beherrſchte, bewies er 
bei dem Schmuck der Innenräume des Potsdamer Stadtſchloſſes. Lebhaften Anteil nahm der 
König an dem Bau des kleinen Luſtſchloſſes Sansſouci. Als einfaches Sommerhaus geplant, 
wurde es ſpäter der Lieblingsaufenthalt des Helden, bei aller Beſchränktheit der Räume 
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doch die Stätte geiſtvoller Geſelligkeit, heiterer Tändelei, aber mehr noch ernſteſter Arbeit. 
Der eingeſchoſſige Bau zeigt einen mittleren Kuppelſaal mit Flügelbauten. Die Südfaſſade 
wurde dem Wunſche des Königs gemäß durch Karyatiden-Pilaſter dekoriert. Die Nordfaſſade, 
der im flachen Halbkreis eine Säulenkolonnade vorgelegt iſt, zeigt die ſtrengeren, von Knobelsdorf 
bevorzugten klaſſizierenden Formen (Fig. 31), die auch bei der Innendekoration des runden 
Mittelſaales wiederkehren, während alle übrigen Räume in eleganteſtem Rokoko reich, aber mit 
gutem Geſchmack ausgeſtattet ſind. Niemals wurde Knobelsdorf roh oder überladen, vieles, wie 
der ganz mit Holzwerk verkleidete Eckpavillon der Bibliothek, gehören zu den feinſten Erzeugniſſen 
des deutſchen Rokoko (Fig. 32). So war das Schlößlein Sansſouci, beſcheiden in Grün 
gebettet, ebenſo bezeichnend für das Weſen des Königs, der hier reſidierte, wie Verſailles 
für den Sonnenkönig Ludwig XIV. In einſamer Höhe ſtand es fern dem menſchlichen 
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Fig. 31. Knobelsdorf. Schloß Sansſouei bei Potsdam. 


Treiben, das Haus eines philoſophiſchen Einſiedlers, der doch luxuriös und künſtleriſch fühlte. 
Während des Baues (1745—1747) hatten die Meinungsverſchiedenheiten zwiſchen dem 
Architekten und ſeinem Bauherrn leider derart ſich zugeſpitzt, daß Knobelsdorf freiwillig 
aus dem königlichen Dienſte ſchied. Mit ihm verſchwand der einzige wirklich hervorragende 
Architekt Berlins in jener Epoche. Seitdem behalf ſich Friedrich meiſt mit Ingenieuroffizieren, 
die nach allerhöchſtem Befehl Kunſt machten. Es wurde Regel, daß für alle Staats-, aber 
auch für Privatbauten Friedrich aus einem der zahlreichen Abbildungswerke der Zeit ein 
Muſter angab, das bei der Ausführung und zwar meiſt in verkleinerter und verkürzter Form 
befolgt werden mußte. Holländiſche, engliſche, italieniſche Werke wurden zu Rate gezogen. 
Von Berliner Baukunſt war nicht mehr die Rede. Die Ausführung hatte meiſt Kaſtellan 
Boumann (1706—1776), ein holländiſcher Maurermeiſter, den der König von feinem Vater 
geerbt hatte und der keine Künſtlerlaunen kannte, dafür aber Subordination. Neben ihm 
wirkte Bühring. So entſteht das Potsdamer Rathaus als eine verkümmerte und entſtellte 
Wiederholung von Campens Amſterdamer Stadthaus, die Hedwigskirche als eine ärmliche 
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Replik des Pantheon und der Santa Maria Rotonda zu Rom, das Invalidenhaus, der neue 
Dom, das Palais Prinz Heinrich (jetzt Univerſität), die Gemäldegalerie von Sansſouci u. ſ. w. 

Erſt nach dem ſiebenjährigen Kriege glückte es Friedrich dem Großen, wieder einen 
Künſtler als Bauleiter zu gewinnen, nämlich Gontard (1731—1791), einen geborenen 
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Fig. 32. Schloß Sansſouci. Bibliothekzimmer. 
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Fig. 33. Die Communs am Neuen Palais zu Potsdam. 


Mannheimer, der aber ſeine Studien unter Blondel in Paris gemacht hatte und aus den 
Dienſten der Schweſter Friedrichs des Großen, der Markgräfin von Bayreuth, zum König 
kam. Der vielgewandte und vielgewanderte Mann führte in Berlin den franzöſiſchen 
Louis XVI.⸗Stil ein. Aus Gründen der Staatsraiſon begann der große König unmittelbar 
nach dem ſchweren Kriege den Bau eines rieſigen Palaſtes, des ſogenannten Neuen 
Palais bei Potsdam, das offenbar in erſter Linie dazu beſtimmt war, der erſtaunten 
Welt zu zeigen, wie wenig Preußen in ſeinen Mitteln erſchöpft ſei. Nach holländiſchen 
und engliſchen Vorbildern wurde der Bau aus Backſtein ausgeführt mit Hauſtein⸗ 
gliederungen. Die durch drei Riſalite belebte Faſſade, durchlaufend mit Pilaſtern ge⸗ 
ſchmückt, mit einer zopfigen Kuppel bekrönt, war reiner Faſſadenbau, ein Blender. Im 
Innern, das ohne bemerkenswerte Raumentwickelung iſt, überwiegt bereits die Zopf⸗ 
dekoration und der Marmorſaal z. B. wird ganz im „naturaliſtiſchen Geſchmack“ mit 
Steinen und Muſcheln gepflaſtert, mit Grottenbildungen geziert (Fig. 34). Die monotone 
Faſſade wird aber ſehr geſchickt in ihrer Wirkung gefördert, indem Gontard zwei gegenüber 
gelegene Dienſtgebäude (die ſogenannten Communs) durch Anlage eines ſtattlichen Mittel- 
portals mit halbrunden Flügelhallen ſo mit dem Hauptbau in Beziehung ſetzt, daß ein 
großer maleriſcher Effekt erzielt wird (Fig. 33). Ganz ausſchließlich einem ſolchen dekorativen 
Effekt dienten die beiden Kuppelbauten, die Gontard in Berlin auf dem Gensdarmenmarkte 
vor zwei dort belegenen kleinen Kirchen errichtete. Aber dieſer Zweck wurde glänzend erfüllt, 
denn die Türme beherrſchen den weitläufigen Platz in großartiger Weiſe. Gontard legte 
auch am Spitteltor und am Königstor Kolonnaden an, von denen die Königskolonnaden 
heute noch inmitten des Großſtadtverkehrs eine bedeutende Wirkung aufweiſen. Gontards 
Schüler, Georg Chriſtian Unger (1743 — 1802), verfällt wieder dem Kopieren und 
errichtet frei nach Fiſcher von Erlach die Königliche Bibliothek in barocken Formen. Der 
König ſorgte auch beim Bau der Bürgerhäuſer für monumentale Wirkung. Allerdings kam 
ausſchließlich die Faſſade in Betracht, ſo daß mehrfach zwei oder drei kleinere Häuſer 
zuſammengezogen und ihnen eine gemeinſame Prunkfaſſade, natürlich in billigem Verputz, 
vorgelegt wurde, wofür ſich die erboſten Bürger zuweilen rächten, indem jeder ſeinen Faſſaden⸗ 
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teil mit einer anderen Farbe ſtreichen ließ. Nur bei wenigen Bürgerhäuſern, wie z. B. 
dem Rokokohaus des Münzjuden Ephraim, wurde eine ſolidere Durchbildung erreicht. Der 
unbeugſame Wille des Königs ſiegte ſchließlich über alle Hinderniſſe und wenn er feierliche 
Auffahrten hielt und fremde Geſandtſchaften empfing, dann hatte er das Bewußtſein, daß 
wenigſtens dem äußeren Anſcheine nach, ſo weit ſein Arm gereicht, Berlin dem Fremden 
ſich als Großſtadt darſtellte. Und das war Friedrichs Ziel geweſen. Vielleicht hätte ſich 
damit mehr Eigenart verbinden laſſen. Vielleicht — aber wer die geringen Mittel des 
damaligen Preußen bedenkt, wird milde richten. Der bauliche Charakter Berlins wurde 
noch für ein Jahrhundert weniger durch die gewiſſenhafte Tätigkeit Schinkels und ſeiner 
Schule als durch die flotten dekorativen Arbeiten der friedericianiſchen Epoche beſtimmt. 
Dafür war das Reſultat dieſer Bautätigkeit allerdings in ſtrengerem architektoniſchen Sinne 
ein wenig erfreuliches, indem es an Stelle der Entwickelung der Perſönlichkeit und eines 
eignen Stiles einen in großem Maßſtabe betriebenen Eklektizismus ſetzte, an das Arbeiten 
mit unechtem Material, an oberflächliche Behandlung gewöhnte. So bedeutet Friedrichs 
Wirken für die preußiſche Kunſt wenig, für Berlins ſonſtige Intereſſen außerordentlich viel. Hatte 
er doch auch das Kunſtgewerbe ſyſtematiſch und erfolgreich nach franzöſiſchem Vorbilde ge- 
fördert. Die Innendekoration und das Mobiliar der Schlöſſer wurde großenteils von ein⸗ 
heimiſchen Künſtlern, wie Melchior Kambly und anderen gefertigt und zeigt oft eine 
charakteriſtiſch deutſche, derbe und vollſaftige Umbildung der franzöſiſchen Vorlagen. Die 
Charlottenburger Porzellanmanufaktur durfte ſich mit jeder anderen meſſen. 

Umfangreicher und erfreulicher war die Bautätigkeit, die ſich in Wien unter Leopold J. 


Fig. 34. Marmorſaal im Neuen Palais zu Potsdam. 
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(1658—1705), unter Jofeph J. (1705—1711) und Karl VI. (1711—1740) entfaltete. 
Mit dem Kaiſerlichen Hof wetteiferten die fürſtlichen und adeligen Herren in der Errichtung 
ſtattlicher Paläſte und in Johann Bernhard Fiſcher von Erlach (1656—1723) erſtand ein 
Architekt, der wie Schlüter und Pöppelmann die erlernten Kunſtformen in eigenem Geiſte 
behandelte. In der St. Karl Borromäus⸗Kirche ſchuf er einen Bau von großartiger, dekorativer 
Schönheit (Fig. 35), der Hofburg gab er durch die Errichtung der Reichskanzlei, der Winter⸗ 
Reitſchule und der Hofbibliothek den Charakter, dem auch die ſpäteren Anbauten ſich fügen 
mußten. An Schloß Schönbrunn, im Palaſte des Prinzen Eugen, im Palaſte Trautſon und 
weiterhin in ſeiner Geburtsſtadt Prag am berühmten Palais Clamgallas wußte er die großräumige 
Pracht der italieniſchen Barockkunſt 
genial zu verwerten. Zugleich wirkten 
Lukas von Hildebrand (1668—1745) 
und Prandauer (F 1727) im Sinne 
des Barock. Nur ſchwer fand neben 
der überwältigenden Größe und 
Maſſenhaftigkeit dieſer Bauten und 
nur ſpät das Rokoko für die Innen⸗ 
dekoration Einlaß. Schließlich kam 
durch Hohenberg von Hetzendorf 
(1732—1790) die ſchlichtere Zopfkunſt 
in edler und maßvoller Form, fran⸗ 
zöſiſch beeinflußt, zur Geltung; im 
Palaſt Fries (Pallavicini, 1784) 
ſtrenger geſtaltet, in der reizenden 
Dekoration des Schönbrunner Parkes, 
in der Gloriette (1775) freier und 
anmutiger. 

Die Reſidenz der Wittelsbacher, 
München, hatte ſchon in der Barockzeit 
durch Effner und Cuvilliès in Nymphen⸗ 
burg und Schleißheim wirkungsvolle 
Schloßbauten, daneben Paläſte, wie 
den Preyſingſchen erhalten. Cuvillies und Zimmermann werden dann die Herolde des 
Rokokoſtils, der bei der Amalienburg und in den Zimmern der Reſidenz zur An⸗ 
wendung kommt. Neben den bayeriſchen Kurfürſten find es die geiſtlichen Herren, 
beſonders die Glieder der Familie Schönborn, die in unerſchöpflicher Bauluſt ihre 
Reſidenzen ſchmücken. Franz von Schönborn, der Würzburger Biſchof, fand in Johann 
Balthaſar Neumann (1687—1753) einen hervorragenden Architekten, der das weitläufige 
Würzburger Schloß (begonnen 1720) zu einem der ſchönſten Fürſtenſitze Deutſchlands ſchuf, 
der für Damian Schönborn, den Biſchof von Speyer, das einfacher, aber eleganter 
dekorierte Schloß zu Bruchſal erbaute und für Franz von Schönborn das Bamberger 
Biſchofsſchloß und die Reſidenz Pommersfelden. Auch die glänzendſten Beiſpiele kirchlicher 
Rokokodekoration, die Wallfahrtskirche zu Vierzehnheiligen mit dem berühmten Gnadenaltar 
und die Kirche zu Gößwinſtein errichtete er. Es iſt hier nicht notwendig, die Maſſe der 
Rokokoſchlöſſer in Süddeutſchland und am Rhein aufzuzählen, die vielfach in ihren letzten 


Fig. 35. St. Karl Borromäus⸗Kirche in Wien. 
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Bauſtadien bereits im franzöſiſchen Zopfſtil geſchmückt werden. Auch der Neuklaſſizismus 
kam ſchließlich durch franzöſiſche Vermittelung zur Anwendung. Michel d'Irnard aus Nimes 
(1723—1795) errichtet in Nachahmung des Pantheon die Abteikirche St. Blaſien im 
Schwarzwald, ferner ſtreng klaſſiſche Schloßbauten in Koblenz und Trier, das Wohnhaus 
der Herren von Sickingen zu Freiburg i. B. (1773), die Bibliothek des College royal zu 
Mühlhauſen (1781), den Chor des Münſters zu Konſtanz. Ixnards Entwurf für St. Blaſien 
(1768—1780) zeigt vor dem mächtigen Kuppelbau eine Vorhalle von ſechs toskaniſchen 
Säulen, von zwei turmartigen Riſaliten flankiert. Die ſchweren Verhältniſſe der faſt 
ornamentloſen Faſſade ſtreben nach antiker Einfachheit und Größe unter gelegentlichem Feſt⸗ 
halten an den Schulformen des Zopfes. 

Neben der franzöſiſchen Zopfkunſt macht fih bald in Deutſchland der engliſch⸗ſchottiſche 
Einfluß bemerkbar, vor allem in den bürgerlichen Kreiſen in Nord- und Mitteldeutſchland, 
denen die ſchlichte, bürgerliche Art von jenſeit des Kanals viel mehr zuſagte, als das kokette 
welſche Weſen, bei denen daher engliſche Literatur, engliſche Moden, engliſche Kupferſtiche 
ungeheure Verbreitung fanden. Allerdings hatten ſie wenig Gelegenheit, ihren engliſch⸗ 
romantiſchen Neigungen baulichen Ausdruck zu geben. Dafür wird an den deutſchen Höfen 
mit den zur Mode gewordenen engliſchen Parks der ganze architektoniſche Apparat dieſer 
Stimmungskunſt eingeführt. Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorf (1736—1795) wirkt in 
dieſem Sinne in Wörlitz und Gotha. Fürſt Leopold Friedrich Franz von Deſſau gab dann 
wieder die Anregung für Herzog Karl Auguſt und Goethe, im Park zu Weimar den 
urſprünglich welſchen Garten im engliſchen Geſchmack umzugeſtalten. Von ſeinem 1776 
bezogenen Gartenhaus nahe der Ilm leitete Goethe die Anlagen, die mit dem Bau einer 
Einſiedelei 1778 begannen und durch Jahrzehnte fortgeführt wurden. In Kaſſel wird durch 
Mitglieder der Hugenottenfamilie Du Ry vor allem durch S. L. du Ry (1726—1792) 
Schloß Wilhelmstal (1760) nach franzöſiſchen Vorbildern, jpätere Bauten, wie das Muſeum 
Friedericianum, das Author und die Lodge zu Neuendorf im engliſch-neuklaſſiſchen Geſchmack 
errichtet und der berühmte Park von Schloß Wilhelmshöhe ſeit 1787 mit Ritterburgen, 
Tempeln, Moſcheen und Grotten, einem chineſiſchen Dorf u. ſ. w. ausgeſtattet. 

So bietet die deutſche Baukunſt des 18. Jahrhunderts ein ebenſo buntes als wunder⸗ 
liches Bild. Alle Entdeckungen und Stimmungen der ganzen Kulturwelt ſpiegeln ſich hier. 
Es fehlt keineswegs an Kraft, an Perſönlichkeiten, die ſeignen Stil hätten bilden können, 
es fehlt aber an dem ſtolzen Selbſtbewußtſein, das Franzoſen, Italiener, Engländer und 
Schotten voraus hatten, es fehlt der Glaube an das eigne Können und die eigne Würde. 
Zu ſtark iſt die Überlieferung von der Ohnmacht des Deutſchen, vom Ruhme der Ausländer. 
Nur in der Malerei und Bildhauerei, die weniger von den Launen der international 
erzogenen großen Herren abhängen, tritt häufiger ein ruhiges Selbſtgenügen, eine wenn 
auch beſchränkte nationale Eigenart hervor. Hier ſtehen oft, wie aus zwei fremden 
Welten nebeneinander gerückt in derſelben Stadt und im Dienſte desſelben Fürſten grund⸗ 
verſchiedene Perſönlichkeiten. Auf der einen Seite jene Dekorateure mit Pinſel und Meißel, 
welche die Plafonds der Schlöſſer und Kirchen mit Rieſenbildern bedecken, die Baluſtraden 
und die Schloßterraſſen mit wildbewegten Figuren bevölkern oder nach holländiſchem Muſter 
Genre und Landſchaft malen. Daneben ſelbſtändige bürgerliche Meiſter, wie Graff, 
Chodowiecki. Sie ſind es, die recht eigentlich die deutſche Kunſt der Zeit repräſentieren. 
Ihr Selbſtbewußtſein und Eigenkönnen wird aber vielfach wieder geſchädigt durch die 
Willigkeit, mit der ſie dem theoretiſchen Streit der Zeit folgen und von ihm auch ihr 
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Schaffen beeinfluſſen laſſen. Dieſer Gefahr 
wußte ſich der wackere Anton Graff (1736 
bis 1813) glücklich zu entziehen. Obwohl ſein 
Schwiegervater, der bekannte Sulzer in Berlin, 
ihn verführen wollte, die Porträtmalerei zu 
phyſiognomiſchen Studien zu mißbrauchen, blieb 
er ein geſunder urwüchſiger Schilderer, der 
ſeine Modelle überraſchend wahr und leben⸗ 
ſprühend wiedergab, nicht parademäßig oder 
galant geziert, ſondern mit einer guten Doſis 
Schwyzer Derbheit und Wahrhaftigkeit (Fig. 36). 

Ebenſo unbeirrt ging auch Daniel Chodo⸗ 
wiect (1726 — 1801) feinen Weg. Aus 
Danzig gebürtig, hatte er, der Kaufmanns⸗ 
lehrling, im weſentlichen aus eigener Kraft ſich 
zum Maler und vor allem zu einem der ge⸗ 
ſuchteſten deutſchen Radierer empor gearbeitet, 
der angeſehen und geehrt in Berlin ein ſtilles, 
glückliches Daſein ausſchließlich der Arbeit 
widmete. Abgeſehen von ein paar Geſchäftsreiſen nach Danzig und Hamburg und einer 
Vergnügungsreiſe nach Sachſen kommt er zeitlebens nicht über Berlin hinaus. Aller Streit 
der Kunſtgelehrten und der Akademiker berührt ihn wenig. Sein Haus, ſeine Familie, 
ſeine Nachbarn und Freunde, das war ſeine Welt. Aus ihr heraus ſchuf er volkstümliche, 
kleinbürgerlich gemütvolle Spiegelbilder einer Generation, die in ſcheuer Ehrfurcht von weitem 
die große Welt mit ihren Händeln, ihren Helden 
und Opfern betrachtet. Fleißig, anſpruchslos, ein 
Beobachter von köſtlicher Aufrichtigkeit, hat er das 
Antlitz ſeiner pedantiſch würdevollen Zeit für 
immer verewigt. Ihn lernt man am beſten 
kennen aus ſeinen Studien, z. B. in jenem Skizzen⸗ 
buch, das er 1773 von ſeiner Reiſe nach dem damals 
noch halb polniſchen Danzig heimbrachte. Chodowiecki 
hat mit Menzel die Beobachtung des Lebens auch in 
den unſcheinbarſten Dingen und in der kleinſten Figur 
gemeinſam. Die ſteife Grazie der alten Damen, die 
züchtige Liebenswürdigkeit der Demoiſelle Metzel oder 
der Staroſtſchenka Ledikowska, die würdevolle Güte 
des Pfarrers ſind unübertrefflich geſehen. Kein deut⸗ 
ſcher Dichter gab feine Werke heraus, kein Buch- 
händler einen Almanach, ein lehrhaftes oder unter- 
haltendes Buch, das nicht Chodowiecki „mit Kupfern 
gezieret hätte“ (Fig. 37). Oft ſchlief er die Nacht hindurch 
im Lehnſtuhl, um, beim erſten Sonnenſtrahl erwachend, 
ſogleich an feiner Kupferplatte arbeiten zu können. Fig. 37. Chodowieri. Die Brautwerbung. 

Aber dieſe kleinbürgerlichen Meiſter mit ihrer Aus Voſſens Luiſe. Radierung. 


Fig. 36. Anton Graff. Selbſtbildnis. 
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beſcheidenen Wirklichkeitskunſt beſtimmten nicht 
den Gang der Ereigniſſe. Mochten fie im 
engeren Kreiſe Beifall und Beſchäftigung finden, 
die große Kunſt ging andere Wege, auf denen 
ein internationaler Künſtler, wie Anton Raffael 
Mengs (1728—1779) von aller Welt be⸗ 
wundert voranſchritt als Führer zu klaſſiſcher 
Größe und Einfalt. 

„Die Malerei des Mengs war ganz in 
der Anſicht und Art der Carracci, aber weit 
geringer an Bedeutung und Talent. Aller 
Orten wird man gewahr, wie er von den ſterilen 
Regeln der eklektiſchen Vollkommenheiten fo 
gepackt wurde, daß ſeine Gedanken nie zum 
Aufflug kommen konnten. Ihm ſteckte Raffael, 
Correggio, Tizian und die Antiken dermaßen 
im Kopf, daß kein durch Begeiſterung erregtes 
Vorbild darin Platz finden konnte.“ So 
treffend kritiſiert der alte Jofeph Anton Koch Fig. 38. A. R. Mengs. Selbſtbildnis. Privatbeſitz. 
die auf Reflexion, auf Prinzipien, auf Nach⸗ 
ahmung alter Meiſter begründete neuklaſſiziſtiſche Kunſt des Raffael Mengs. 

Aber die Zeitgenoſſen waren anderer Meinung. Sie rühmten Mengs als den Wieder⸗ 
herſteller des guten Geſchmacks aus der Antike, als den Freund Winckelmanns, als den 
Führer zum Idealen. Etwas Ahnliches hatte fein Vater, Ismasl Mengs, fon von 
Geburt an von dem Knaben erhofft. Er taufte das Kind Anton nach Antonio Allegri 
(Correggio) und Raffael nach dem göttlichen Urbinaten, und war überzeugt, daß es 
ſeiner Erziehungsmethode gelingen werde, dadurch alles Können dieſer beiden Großmeiſter 
in dem Kinde zu vereinen. Indem er den Knaben von der Außenwelt völlig abſchloß, 
drillte er ihn ſo intenſiv, daß derſelbe ſchon in jungen Jahren ein hervorragender Porträt⸗ 
maler, natürlich in Paſtelltechnik, wurde. In Dresden drang der Ruf des Kindes auch zu 
König Auguſt III., was ihm den Zutritt zum Hof und die Mittel zu einer römiſchen Reiſe 
gewährte. Nach der Rückkehr 1745 wurde er Hofmaler, 1751 Oberhofmaler und fertigte 
große Altarbilder für die Dresdener Hofkirche, die ebenſo wie ein Deckenbild in S. Euſebio 
nicht viel anderes als einen vereinfachten und ernüchterten Rokokoſtil zeigen. In Rom er⸗ 
neuerte er nach ſeiner Rückkehr 1752 die Freundſchaft mit Winckelmann, den er zunächſt in 
die Geheimniſſe des künſtleriſchen Sehens einführt, bis der gelehrige Schüler ſchließlich 
den Lehrmeiſter übertraf und ihm, dem nach Einfachheit Strebenden, die direkte Nachahmung 
der griechiſchen Statuenwelt empfahl. Die Frucht dieſer klaſſiſchen Studien war Mengs' 
berühmtes Deckengemälde der „Parnaß“ von 1760 in der Villa Albani (Fig. 39). Uns gähnt 
aus dieſem Bilde eine fürchterliche Ode an. Apoll und die Muſen ſtehen nebeneinander, ohne 
rechten Zuſammenhang, ohne viel Bewegung, ſehr zahm und ſittſam. Zu jener Zeit urteilte 
man anders. Gerade wegen dieſer ernüchterten Kompoſition wird das Bild als eine verbeſſerte 
Auflage des Raffael'ſchen Parnaſſes gerühmt. „Selbſt Raffael würde den Kopf neigen vor 
dieſem Bilde,“ ſagte Winckelmann. „Denn er hatte ja nur grobe römiſche Bauernfrauen zum, 
Vorbild, aber Mengs ſtanden feine eigene Gattin und die Damen der römiſchen Geſellſchaft. 
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Modell, und überdies hatte ſein Auge die echte helleniſche Schönheit reiner empfunden, als 
einſt Raffael das vermocht.“ Man ſah nicht die Dürftigkeit, die gipsmäßige kalte Malerei, 
man empfand es nicht ſtörend, daß alles viel mehr nach antiken Abgüſſen und blutleerem 
Raffaelſchema als nach der Natur gezeichnet war. Man ſah nur das eine, die ſanfte Schön⸗ 
heit der Kompoſition, man ließ ſich hinreißen von dem feinen Liniengefühl und der eleganten 
Technik. Man war befriedigt, daß ſtatt in perſpektiviſcher Unteranſicht dieſes Deckenbild wieder 
in frontaler Projektion reliefmäßig entworfen war, womit Mengs über Correggio und die 
barocken Dekorationsmaler geſiegt haben ſollte. Die vornehme Glätte, der nüchterne Aufbau, der 
Verzicht auf die großen Gegenſätze von Licht und Schatten, alles was uns heute als ein Mangel 
des Parnaß erſcheinen, galt eben damals als Vorzug. Winckelmann verſicherte, daß hier ein 
neuer Phönix aus der Aſche des erſten Raffael erweckt ſei, um der Welt in der Kunſt die 


Fig. 39. A. R. Mengs. Der Parnaß. Villa Albani. 


Schönheit zu lehren. Die glänzendſten Angebote wurden Mengs gemacht. Karl III. berief 
ihn 1761 nach Spanien, 1769 malt er im Vatikan, und nach einer zweiten ſpaniſchen Reiſe 
ſtirbt er ſchließlich 1779 in Rom, als erſter lebender Künſtler verehrt und betrauert. Daß 
er den Beſten ſeiner Zeit genug getan, läßt ſich nicht leugnen. Alle Forderungen, die 
Verſtand und Gelehrſamkeit an die Kunſt ſtellten, hat er erfüllt. Kein heißes Temperament, 
keine unbezähmbare Selbſtändigkeit der Empfindung zwang ihn, eigene Wege zu gehen, der 
Welt ſeine Anſchauung aufzudrängen. So verſtand ihn jeder und dankte ihm, daß er die 
allen verſtändliche Normalkunſt bot. Aber ſchon der alte Koch tadelte, daß Verſtand, nicht 
Gefühl dieſe Schöpfungen beherrſchte. Mengs hatte gelernt, was er von ſeinem Vater, von 
Raffael und der Antike, von Winckelmann lernen konnte. Aber er ſelbſt hatte dem allen 
nichts hinzuzufügen gehabt. Daher ſein Ruhm bei den Zeitgenoſſen, daher das Gefühl ent⸗ 
ſetzlicher Kälte und Leere, das uns heute vor ſeinen Werken ergreift, ſelbſt vor ſeinen 
Porträts, die ſo ſicher und richtig gezeichnet ſind, aber hinter deren Stirn keine Empfindung, 
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keine Seele zu finden iſt. Die nervöſe Be⸗ 
lebtheit der Rokokobildniſſe war einer ruhigen, 
aber unintereſſanten Sachlichkeit gewichen. 

Das Weibiſch⸗zarte in Meng? Kunſt⸗ 
weiſe tritt in verſtärktem Maße hervor in 
den Werken der ſchönen Angelika Kauffmann 
(1741—1817), der bevorzugten Modemalerin 
jener Epoche (Fig. 40). Goethe rühmt an ihr ein un⸗ 
glaubliches und für ein Weib wirklich ungeheures 
Talent. Ein anderer ſagt noch viel über⸗ 
ſchwenglicher „ein Engel gab ihr Namen, Griffel 
und Farbenſchmelz“ und ſelbſt der kritiſche 
Herder nennt ſie eine Madonna, eine ſchweigende, 
ſittliche Grazie. Der ſinnlichen Üppigkeit der 
Boucher und Watteau müde, erbaute man ſich 
an der graziöſen, dezenten Schönheit ihrer Bild⸗ 
niſſe, wurde nicht müde, ihre Selbſtporträts 
als Veſtalin u. ſ. w. zu bewundern. Denn 
Angelika wußte jedem Porträt durch Haltung Fig. 40. Angelika Kauffmann. Selbſtbildnis. 
und Koſtüm eine beſondere Bedeutung, einen Galerie S. Luca in Rom. 
ſinnreichen Inhalt, einen mehr romantiſchen 
als klaſſiſchen Zug zu geben. Ihre feine, weibliche Art verleugnet ſich weder in den dar⸗ 
geſtellten dichteriſchen Geſtalten, noch in den Bildniſſen, die mädchenhaft zart erfaßt und 
geſchmackvoll arrangiert waren. Daß ſie damit bei ihren Männerporträts dem Modell alle 
Kraft raubte, fiel allerdings ſelbſt ihrem leidenſchaftlichen Verehrer Goethe auf, der über ſein 
eigenes Bildnis von der Angelika Kauffmann äußerte: „Ein hübſcher Burſche, aber keine Spur 
von mir.“ Ihre Kunſt beſtand eben darin, klaſſiſche Einfachheit mit der Lieblichkeit des abſterben⸗ 
den Rokoko zu vereinen. Und wen ihre Kunſt ſelbſt nicht überzeugte, den nahm die reizende, 
hoheitsvolle Mädchenerſcheinung gefangen, der ſelbſt der große Joſhua Reynolds bei ihrem 
Aufenthalte in England ſich beugte. Seinen Heiratsantrag ſchlug ſie allerdings ab, um gleich 
darauf einem Schwindler in die Hände zu fallen, der nur gegen ein hohes Löſegeld die 
Scheidung zugab, bis ſie ſchließlich noch in reiferen Jahren den venezianiſchen Maler Antonio 
Buchi heiratete. Solch wunderbare Schickſale, ihr Verkehr mit allen großen Männern der 
Zeit, die Bewunderung, die ſie als ſelbſtändige Frau in einer noch nicht von Emanzipations⸗ 
gedanken erfüllten Zeit erregte, ließen ſie wohl bedeutender erſcheinen, als gerechtfertigt war. 
Aber vor Mengs hatte ſie das eine voraus, die ſchöne Seele. Ihre leidenſchaftsloſen, ſtill⸗ 
glücklichen, unendlich reinen und zarten Geſtalten waren ein Abbild ihrer eigenen edlen 
Weiblichkeit, waren empfunden, nicht erdacht, und üben darum bis heute einen ſtillen Zauber 
auf empfindſame Herzen. 

Mengs' Bedeutung für die deutſche, ja für die europäiſche Kunſt iſt nicht er⸗ 
ſchöpft mit der Betrachtung ſeiner Werke. Viel wichtiger war es, daß er den neuen 
Weg zum Klaſſizismus auch theoretiſch zu begründen wußte in Schriften, wie die „Ge⸗ 
danken über die Schönheit“. Er wurde der Ratgeber derer, die Rezepte zur Schaffung 
von Kunſtwerken brauchen, die als Lehrer eine ſichere Metode der Kunſterziehung ſich 
wünſchen. Die alten Meiſter verſtändig benutzen, dabei durch das Studium der Antike die 
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Natur läutern, ſo etwa verſtand man ſeine Theorie, ſo wurde ſie nun an den deutſchen 
Akademien gelehrt. Das Vorbild Davids beſtärkte noch mehr im einſeitigen anatomiſchen 
Studium und der gipſernen Farbloſigkeit. Dieſe Richtung vertritt J. P. Langer (1756—1824), 
der zunächſt als Nachfolger von J. L. Krahl (1712—1790) zwiſchen 1789 und 1806 
Direktor in Düſſeldorf war, dann Leiter der Münchener Akademie. Ferner in Wien 
F. H. Füger (1751—1818), der „deutſche Raffael“, ein Schüler des Mengsſchülers Nicolas 
Guibal in Stuttgart (1725—1784) und des Dresdener Hofmalers A. F. Oeſer (1717—1799). 
Der letztere reorganiſierte feit 1763 in Meng? Sinne die Leipziger Akademie. In Kaſſel 
lehrte Joh. Aug. Nahl d. j. (1752 — 1825), ein Schüler des H. Tiſchbein, in Kopenhagen 
N. A. Abilgaard (1743—1809) als Direktor der dortigen Akademie. Bald war die Mehr- 
zahl der deutſchen Kunſtjünger klaſſiſch einexerziert. 

Doch auch die romantiſche Strömung findet ihre Anhänger, zunächſt in der Schweiz, 
wo eine mit England liebäugelnde Literaturſchule die Naturſchwärmerei, die Begeiſterung 
für Einfachheit und Tugend, für das Poetiſche und Volkstümliche wieder erweckt. Ihren 
zarteſten Ausdruck findet die Richtung in dem Idyllendichter und Landſchaftsradierer Salomon 
Geßner (1730—1788) in Zürich. Von der Schweiz ging auch der phantaſtiſche Heinrich 
Füßly aus (1742 — 1825), dem wir in der Geſchichte der engliſchen Malerei begegneten. 
In Zürich empfing ferner Joh. Heinrich Wilhelm Tiſchbein (1751—1829), Neffe des 
Joh. Heinr. Tiſchbein d. ä. (1722—1789) die Anregung zu deutſch-romantiſcher Kunſt, mit 
der er in Rom 1782 ſo großes Aufſehen erregt und einen heißen Kampf zwiſchen Klaſſi⸗ 
ziſten und Romantikern entfeſſelte durch ſein Bild „Konradin von Schwaben im Gefäng⸗ 
nis“. Die Literatur der Sturm- und Drangperiode ſchwebte dieſen Malern bei ihren 
Schöpfungen vor, etwas Analoges wollten ſie als Maler ſchaffen. Aber es zeigte ſich, daß 
Literaturſtudien nicht eine maleriſche Richtung begründen können, daß der klaſſiſche For⸗ 
malismus klarer und darum ſtärker war. Wie Tiſchbein endeten die Vertreter dieſer Rich- 
tung zumeiſt als Klaſſiziſten Mengs'ſcher Obſervanz. 

Auch die deutſchen Bildhauer des 18. Jahrhunderts 
waren nur allzueifrig in der Verwertung ausländiſcher 
Vorbilder, nur allzuſehr von Rom und Paris abhängig. 
Vielleicht hätte der Wiener Hofbildhauer Raffael Donner 
(1698—1741), wenn er ein Menſchenalter ſpäter zur 
Entfaltung gelangt wäre, als Reformator deutſcher Bild⸗ 
hauerei wirken können. Hat er doch ſchon damals ver⸗ 
ſucht, die Tollheiten der Barockkunſt durch feine Natur⸗ 
beobachtung, durch maßvolle Kompoſition zu mildern. Sein 
Konkurrent in Wien war der Italiener Lorenzo Matielli 
(1688—1748), der auch in gemilderten berninesken 
Formen beharrt. Er liefert ſeit 1738 die Skulpturen 
für die Hofkirche zu Dresden, die Winckelmann ſogar 
wegen ihres Anſchluſſes an die Antike lobt. Dieſem 
Ziele ſtrebte Antonio Canova mit weit größerem Erfolge 
nach. Von der ausſchweifenden Lebhaftigkeit des Rokoko 
führt er zu ſanfteren Zopfformen, und die ganze Schar 
Sig, AL, den Dee Negele rue Bildhauer, Ilaliener wie Deutſche, folgt ihm 
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Unabhängig weiß ſich neben ihm in Rom allein ein Schweizer zu halten, Alexander 
Trippel (1744—1793), dem nach Schadows Ausſpruch die Deutſchen den Präzeptorrang 
einräumten, das heißt er leitete die deutſche Academia del Nudo, den Aktſaal der deutſchen 
Künſtler. Doch Schadow mißfiel ſeine Art: „Er hatte ſich aus Michelangelo und einigen 
Antiken einen Konvenienzmenſchen geſchaffen, den er immer wiederholt, ſeine Büſten nach der 
Natur ermangeln jeder Natürlichkeit.“ Sicherlich war dies Urteil etwas zu ſchroff. Trippels 
Goethebüſte iſt immerhin, obgleich eine freie Dichtung, doch natürlicher und ausdrucksvoller, 
als die Schöpfungen ſpäterer Antikomanen (Fig. 42). In ſeiner Art, die Natur ernſtlich zu 
beobachten und damit die ſimple Schönheit der Antike zu verbinden, hatte er ſogar etwas der 
Schadow'ſchen Kunſt Verwandtes, nur fehlte ihm die Kraft, ſeine ungünſtigen äußeren Ver⸗ 
hältniſſe zu überwinden und zu einer großen Tat zu gelangen. In Trippels Figuren ſpürt 
man wohl die Nachahmung antiker Statuen, aber doch zugleich einen mehr romantiſchen Zug, 
etwas Weiches, Bewegtes, bei aller ſteifen Feierlichkeit ſüße Anmut. Jedenfalls überragte er 
weit die anderen deutſchen Bildhauer in Rom, wie den Mengſianer Eugen Döll (1750—1816), 
den ſpäteren gothaiſchen Hofbildhauer und Porträtkünſtler, oder den liebenswürdigen Dilettanten 
Heinrich Keller aus Zürich (1771—1805). 

So ſehen wir auf allen Gebieten deutſcher Kunſt in der zweiten Hälfte des 18. Jahr⸗ 
hunderts das gleiche Bild unſicheren Schwankens und müder Nachahmung. Dem großen 
Korſen blieb es vorbehalten, Deutſchland zu demütigen, aber auch zu verjüngen. 


Fig. 42. Trippel. Goethebüſte. 


Fig. 43. Das Odeontheater in Paris. 


3. Die franzöſiſche Kunſt in der Zeit der Revolution und des 
erien Kailerreiches. 


ie Revolution bedeutet für Frankreich zunächſt den Abſchluß jener Freiheitsbewegung, 
die ſich im Verlauf des 18. Jahrhunderts vorbereitet hatte. Der völligen Löſung 
aller Ordnung unter der Schreckensherrſchaft folgt die Neuſchaffung des nationalen 
Staates durch Napoleon auf der Baſis der errungenen bürgerlichen Freiheit. 

Auch die franzöſiſche Kunſt der Zeit von 1789—1815 ſtellt fi) als eine Fort- 
führung deſſen dar, was ſeit der Mitte des 18. Jahrhunderts angeſtrebt war. Der 
zarte, elegante Louis XVI.⸗Stil wurde zum kalten regelrechten Neuklaſſizismus mit feinem 
Streben nach dem em Monumentalen als Ausdruck einer kriegeriſchen und ruhmbedürftigen Zeit. 
Jeder Ofen wird zur Tempelſäule, jede Lampe zum Siegesdenkmal, jeder Topf zur Urne. 
Wohl lebt daneben die romantiſche Schule fort mit ihrer Neigung zum Natürlichen, Empfind⸗ 
ſamen und Vaterländiſchen. Aber der Klaſſizismus dominiert, die überſchwengliche und 
phraſenreiche Begeiſterung für die antike Welt und den antiken Staat, die Sucht, in allem 
Außerlichen Hellas und Rom nachzuahmen, ganz beſonders in der Pflege der bildenden 
Künſte. Durch den Ausbruch der Revolution war ja die Kunſt zeitweiſe in ihrer Betätigung 
gehemmt, bald aber findet ſie mehr Beachtung als jemals zuvor. Sie bleibt nicht mehr 
auf den Kreis der Privilegierten beſchränkt, ſondern wird Sache des Volkes, des Staates, 
Gegenſtand des allgemeinen Intereſſes. Eine große Sehnſucht hub an nach dem Unerhörten, 
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nie Dageweſenen, eine Hoffnung, daß die neue Ordnung der geſellſchaftlichen Zuſtände eine 
neue, republikaniſche Kunſt zeitigen werde. Die übertriebenſten Wünſche wurden an die Ein⸗ 
führung derſelben in das moderne Volksleben geknüpft. Man begnügte ſich nicht mit dem 
gerechtfertigten Nachweis, daß eine das ganze Volk durchdringende künſtleriſche Erziehung 
der gewerblichen Produktion Frankreichs die Überlegenheit über das Ausland ſichern müſſe, 
daß die Errichtung öffentlicher Kunſtwerke auch dem Unbemittelten Anteil am geiſtigen Beſitze 
gibt. Man ging weiter, wenigſtens in Worten. Die Kunſt ſoll nicht nur ein äußerlicher 
Schmuck am ſozialen Gebäude, ſondern ein Teil ſeines Fundamentes und die wohltätigſte 
aller ſozialen Kräfte fein. Man begehrte ihrer als eines Helfers in der demokratiſchen Er- 
ziehung des Volkes, fah in der Statue eines Helden eine „leçon de courage“, in der Statue 
eines Weiſen einen „traité de morale“. 

Die Kunſtpflege wurde alſo zu einer Hauptaufgabe des Staates erklärt, dem dafür 
das Recht zugeſtanden wird, über den erziehlichen Einfluß der Kunſtwerke zu wachen, folglich 
in das künſtleriſche Schaffen hemmend oder fördernd einzugreifen. Dieſe Theorie ent⸗ 
ſprach ſchon ganz dem Geiſte napoleoniſcher Politik, wie ſie auch unter Napoleon 
formuliert wurde. Denn dieſer geniale Völkerbeherrſcher nahm auch hierin die Prinzipien 
der Revolutionszeit auf, um ſie ſeinen Zwecken dienſtbar zu machen. Ungehindert 
konnte ſich daher unter der Republik und dem Kaiſertume der Neuklaſſizismus ent⸗ 
falten. Immer ſtärker wurde das Beſtreben, die Antike wortgetreu zu kopieren. Die 
harte Kriegszeit, die Vernichtung ſo vieler Vermögen, die zunehmende Verarmung verlangten 
eine Beſchränkung alles überflüſſigen Schmuckes an Bauten und Gerät. So fanden diejenigen 
den größten Anklang, die alle Dekoration verdammten, an der edlen Grundform allein ſich 
genügen ließen, mehr Wert auf den idealen Inhalt, auf den Gedanken des Kunſtwerkes, als 
auf deffen ſchmuckreiche Erſcheinung legten. Man war arm geworden, und fo pries man 
die Enthaltſamkeit als Tugend, ſchmähte die Üppigkeit des alten königlichen Frankreich als 
Laſter. Dazu kam, daß die Revolution den Zuſammenhang mit der bisherigen Kunſtübung 
gelockert hatte. Die Ateliers und Werkſtätten leerten ſich, es fehlte an jungem Nachwuchs, 
an geſchulten Gehilfen, denn dieſe ſtanden zumeiſt unter den Waffen, waren unter der 
Guillotine oder auf den Schlachtfeldern verblutet. Man konnte den in der Werkſtatt Heran⸗ 
wachſenden nicht allzuviel zumuten. 

Je weniger die ausübenden Künſtler Tatſächliches leiſteten, um fo üppiger blühte die 
Kunſttheorie, die gelehrte und ungelehrte. Mengs und Winckelmann hatten auch auf die 
franzöſiſchen Schriftſteller Einfluß gehabt, von denen ſie ihrerſeits wieder Anregung em⸗ 
pfingen. 

Freilich — ganz ſo ſtarr und einſeitig, wie die deutſche Kunſtgelehrſamkeit wurde die 
franzöſiſche niemals. In Quatremère de Quincy (1755 — 1849) und Emeric David 
(1755—1839) verkörperten fich ihre zwei Hauptrichtungen, deren jede unter den ausübenden 
Künſtlern ihre Anhänger hatte. 

Quatremère de Quincy, reich und unabhängig, ebenſo gelehrt als gedankenreich, ſtrebte 
die abſolute Idealität in der Kunſt an, ſelbſt auf die Gefahr hin, den realen Boden ganz 
zu verlieren und der großen Menge völlig unverſtändlich zu werden. Für ihn gibt es nur ein 
Vorbild, die Antike, nur ein würdiges Objekt der Malerei, den „Gedanken“, das Symbol, 
die Allegorie. Nur den nackten oder den mit antikem Faltenwurf verſchönten Menſchen 
darf der Bildhauer formen. Es iſt eines Baukünſtlers unwürdig, dem praktiſchen Bedürfnis 
ſich zu fügen und die ideale Erſcheinung des Baues dieſem anzupaſſen. Selbſt das Porträt 
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ſoll nur unter der Form einer Allegorie, eines antiken Heroen oder einer Göttin zuläſſig 
ſein, und nicht allzuviel von den profanen Zügen des dargeſtellten Sterblichen annehmen. 
Den Anhängern des Quatremère de Quincy blieb damit nicht viel anderes übrig als un⸗ 
bedingte Nachahmung der Antike. 

Auch die Gegenpartei erkannte wohl die überragende Bedeutung der Antike an. Aber 
ſie wollte doch eine Kunſt, volkstümlich und allgemeinverſtändlich, wahr und natürlich, ohne 
gegen die Schönheit zu ſündigen. Nicht aus der idealen Empfindung heraus, ſondern nach 
der Natur fol der Künſtler ſchaffen. Die Antike darf ihm Anregung fein, aber er ſoll 
auch die Meiſterwerke anderer Zeiten, des Mittelalters und der Renaiſſance und die ältere 
franzöſiſche Kunſt berückſichtigen. So lehrt Emeric David, fo empfiehlt Amaury Duval 
(1760—1838) die franzöſiſche Zeitgeſchichte ſtatt der Antike den Künſtlern, und ebenſo 
Cordier de Launay, ein Emigrant und Vorkämpfer dieſer Theorien. 

Der rein antiquariſchen klaſſiſchen Lehre tritt alſo eine andere zur Seite, die noch an 
die alte Romantik anknüpft. Aber ſie war ihres poetiſchen und ſentimentalen Charakters 
entkleidet, zu einer realiſtiſchen Kunſt der praktiſchen Tatſachen geworden, die ihre Formen 
da nimmt, wo ſie dieſelben zweckgemäß vorgebildet ſieht. Ihre Unterſtützung findet dieſe 
in der bunten Mannigfaltigkeit der Vorbilder, welche Napoleons Ruhmbegier als Zeugen 
ſeiner Triumphe in Paris und in den Provinzialmuſeen aufhäuft. Auch hierin führte 
Napoleon fort, was die republikaniſche Regierung begonnen. Schon 1794 (8 Messidor an II) 
erließ der Konvent ein Dekret, daß Agenten die franzöſiſchen Armeen begleiten ſollen, um, 
ganz nach römiſchem Vorbild, die Kunſtwerke der befreiten Völker als Siegeszeichen nach 
Paris zu ſenden. Syſtem bringt in dieſen großartigen Kunſtraub aber erſt Napoleons 
Generaldirektor Denon, der Louvre, Luxembourg und Verſailles mit dem beſten füllt, was 
in Kirchen, Paläſten und Muſeen Europas zu finden war. Denon war außerordentlich 
glücklich in der Auswahl und frei von aller Einſeitigkeit. Auch die derben Holländer, die 
üppigen Vlamen, die herben altdeutſchen und flandriſchen Bilder nimmt er mit, ja er kauft 
ſogar, und zwar ältere italieniſche und ſpaniſche Arbeiten, er intereſſiert ſich für Kupferſtich 
und Kunſtgewerbliches, für Franzöſiſches und Fremdes, kurz er bewährt ſich als einer, dem 
nur die künſtleriſche Qualität maßgebend iſt. Daneben bemüht ſich der Maler Lenoir ein 
musée des monuments français zuſammenzubringen, in dem die Bauteile, Statuen u. f. w. aus 
aufgehobenen Kirchen und Klöſtern Unterkunft fanden. Er legt damit ſchon früh den Grundſtein 
zu einem Muſeum des Mittelalters und der Renaiſſanee. Kein Wunder, daß aus ganz 
Europa Künſtler nach Paris zogen, um dort zu lernen, gleichermaßen angezogen durch den 
Glanz des weltbeherrſchenden Paris, die Vielſeitigkeit ſeiner Künſtler und die Ausſicht, die 
beſten Werke der Tafelmalerei und der Plaſtik hier im Original ſtudieren zu können. 


Die Baukunſt Frankreichs 1789 — 1815. 


Was in der Epoche der Republik und des erſten Kaiſerreiches in Frankreich gebaut 
wird, entſpricht nicht ganz den großen Hoffnungen, welche die Kunſttheoretiker der Zeit 
an die Neugeſtaltung des ſtaatlichen und ſozialen Lebens knüpfen. Zunächſt führt das 
Streben nach dem Neuen, Grandioſen, Überraſchenden häufig zu maßloſen, bizarren Pro⸗ 
jekten. So will Sobre den Tempel der Vernunft als Halbkugel in einem Waſſerbaſſin 
errichten, wobei infolge der Spiegelung der Bau dem Beſchauer als Kugel, als Abbild des 
Globus erſcheinen ſoll. Ledoux ſtellt die einfache, ungegliederte Würfelform als angebliches 
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Symbol der Unſterblichkeit, als Muſterform für Monumentalbauten auf. Die republikaniſche 
Phraſe verwirrte manchem Baukünſtler den Sinn. Auch der Streit der Kunſttheoretiker 
beeinflußt die Architekten allzu ſehr. Auf der einen Seite ſtehen die Klaſſiziſten, von Quatre⸗ 
mere de Quincy geleitet, die archäologiſche Genauigkeit und ſtrenge Wirkung allein durch die 
Ponderation der ſchmuckloſen Maſſen fordern. Auf der anderen Seite die mit Emeric David 
freier Denkenden, die aus der Natur, d. h. aus dem praktiſchen Bedürfnis heraus bauen 
wollen, ſchmuckvolle Schönheit nicht verachten. Aber in beiden Fällen iſt es mehr die äußere 
Erſcheinung, die Schmuckform der Bauten, um die man ſtreitet, viel weniger die konſtruktiven 
Probleme oder neue Grundrißlöſungen. 

Die Fortſchritte der Technik im Baugewerbe ſind dabei nur gering. Obwohl Napoleon 
die Ingenieure ſichtlich vor den Architekten bevorzugt, der Entwickelung der Eiſenkonſtruktionen 
mit lebhaftem Intereſſe folgt, blieb Frankreich in der Anwendung derſelben gegen andere 
Länder zurück. Allerdings wendet fie Louis ſchon beim Bau des Theatre francais an, 
1803 wird die erſte eiſerne Brücke in Frankreich gebaut (1777 —1 779 die erſte in England) 
und 1811 errichtet Bellanger die eiſerne Kuppel der halle au blé auf Grund der Be⸗ 
rechnungen Brunets. Aber die Vertreter der rein konſtruktiven Richtung, wie Legrand 
(1743—1807), Molinos (1743—1811), Rondelet (1734—1829), Durand (1760—1834), 
waren zu arm an ſchöpferiſchen Gedanken, als daß fie ihren Anschauungen hätten zum Siege 
verhelfen können. Und ſchließlich konnten auch ſie nicht ohne Detailform bauen und mußten 
der antiken Mode dabei folgen, jo feierlich fie auch gegen das archäologische Spezialiſtentum, 
gegen die „Säulenordnungen“ proteſtierten. 

Der Zug zur klaſſiſchen Kunſt war eben allmächtig. So verſchieden auch die einzelnen 
die Antike auffaſſen, es bildet ſich doch ein gemeinſamer Stil des franzöſiſchen Neuklaſſizismus 
(Empire). Eine ſtrenge Sonderung der helleniſchen und helleniſtiſch-römiſchen Kunſt, wie 
ſie in England und Deutſchland eintrat, bleibt den Franzoſen aber fremd. Sogar aus der 
Louis XVI.⸗Epoche wird noch manches herübergenommen. Dagegen eifern, allerdings ohne 
Erfolg, die puriſtiſchen Helleniſten, die ſtrengſte Befolgung der griechiſchen Säulenordnungen, 
Studium von Päſtum und Sizilien fordern, die alle vorſpringenden Riſalite, alle Balkons 
und Baluſtraden als unklaſſiſch verdammen, und ſich der Vermiſchung griechiſcher und 
römiſcher Elemente widerſetzen. Doch läßt ſelbſt der gelehrte Jean David Leroy (1724 bis 
1803) die Renaiſſance neben der Antike zu, und ebenſo ſammelt Dufourny (1734—1818) 
bei aller Begeiſterung für das reine Griechentum doch Kunſtwerke der Renaiſſance in Ecouen. 

Andere gehen noch weiter in die primitive Zeit der Kunſt zurück, auf Etrusker und 
Agypter. Durch Napoleons Expedition war die Baukunſt des Niltals ohnehin populär ge⸗ 
worden und Napoleon ſelbſt liebte die Anbringung von Obelisken, Pyramiden, Sphinxen und 
anderen Erinnerungen an ſeine früheren Kriegstaten. Um ganz primitiv zu erſcheinen, be⸗ 
vorzugt man eine abſolut ſchmuckloſe, maſſive Architektur, plumpe Verhältniſſe, Frieſe ohne 
Ornament, Pfeiler und Bogen, ſo kahl wie Waſſerleitungsbögen der Campagna. Als der 
einzig zuläſſige Schmuck der Wandfläche erſcheint die Steinfuge oder die Ruſtikabehandlung 
des Quaders, allenfalls ein Mäander oder ein paar Palmetten. Aber häufig wird 
der Haupteingang durch einen Portikus, eine Galerie oder Loggia geziert. Eine breite 
Freitreppe oder Zufahrtsrampe führt zum Erdgeſchoß. Auf den Treppenwangen finden 
antik geformte Kandelaber, Vaſen, Löwen oder Sphinxe Platz. Die Fenſter werden gar 
nicht oder möglichſt einfach gerahmt, zuweilen nach dem Vorbild der italieniſchen Früh- 
renaiſſance als durch Säulen geteilte Rundbogenfenſter geſtaltet, oder mehrere durch Pilaſter 
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gerahmte Fenſter unter einem flachen Giebel zuſammengefaßt. Sehr beliebt ſind einfache, 
aus vollem Halbkreis gebildete Fenſter, direkt auf dem Geſims aufſetzend. Im Detail 
herrſcht eine dürftige römiſch⸗griechiſche Antike vor, in der Bildung der Säulen und be- 
ſonders der Kapitelle viel Willkür, ſo daß ſelbſt ägyptiſche und gotiſche Motive neben 
antiken angebracht werden. 

Auch das Bürgerhaus leiht von den Monumentalbauten den Säulenportikus, den Giebel 
(oft vor der Attika), das Halbkreisfenſter und anderes. Es werden nicht mehr die Stockwerke in 
der von der Renaiſſance ererbten Folge der Ordnungen mit Halbſäulen und Pilaſtern 
dekoriert, ſondern nur eine Ordnung, meiſt die doriſche, angewandt, oder nur das Hauptportal 


Fig. 44. Are de Triomphe. Paris. 


oder ein Mittelriſalit damit ausgeſtattet. Das Dach wird gern hinter einem ausladenden 
Kranzgeſims verborgen, oder als terraſſenartiges flaches Dach zuweilen noch mit einem 
antiken Aufbau (Belvedere) gebildet. Viele Bürgerhäuſer folgen der ſtreng klaſſizierenden 
Richtung fo weit, daß fie völlig auf ornamentalen Schmuck verzichten, nur durch liſenen— 
artige Rahmen die Mauerfläche beleben. 

Neben dieſer archäologiſchen herrſcht eine freiere Richtung, die weder den Schmuck des 
Ornamentes verachtet, noch in einſeitiger Anwendung vitruvianiſcher Lehren oder helleniſcher 
Vorbilder ſich erſchöpft, ſondern beim Profanbau auch den italieniſchen und franzöſiſchen 
Klaſſizismus zuläßt. Sogar die Gotik, allerdings unter Mißachtung des konſtruktiven 
Prinzips, nur durch dekorative Verwendung des Spitzbogens und des Maßwerkes erkennbar, 
erfreute ſich einer gewiſſen Beliebtheit, ſowohl bei Gartenhäuſern und Pavillons, wo ſie der 
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originelle Belanger (1744—1818) z. B. wiederholt anbringt, als auch an Wohnbauten. 
Dagegen bleibt die Gotik von kirchlichen Gebäuden faſt ausgeſchloſſen. Hier findet man 
neben antiken Peripteraltempeln und neben Rotunden nach dem Muſter des Pantheon auch 
altchriſtliche baſilikale Anlagen. 

Die Innendekoration fol an Strenge und Vornehmheit dem Außeren gleich kommen. 


Fig. 45. Salon aus der Empirezeit (Lafond). 


Während das Rokoko alle Architekturformen in Rahmenwerk aufgelöſt hatte, und ſo zu einer 
höchſt angemeſſenen Ausſchmückung der Wandflächen gelangt war, beginnt ſchon der Zopfſtil 
wieder durch Säulen oder Pfeiler mit darüber hinziehendem Geſims die Wände zu teilen, die 
Türrahmen architektoniſch zu geſtalten. Der Neuklaſſizismus fügt die kaſſettierten, flachen oder 


gewölbten Decken, die Fußböden mit Marmorplattenbelag oder Moſaik, die mit Steinplatten 
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verkleideten oder glatt verputzten Wandflächen hinzu, in die gelegentlich ein einſames Gips⸗ 
relief eingelaſſen iſt. Neben Beſpannung der Wände mit Stoffen kommt die Papiertapete 
auf, die gleich durch Imitation von Geweben oder pompeianiſchen Wandmalereien ihre natür⸗ 
lichen Grenzen überſchreitet. Das meiſte iſt auf die Wirkung von Marmor berechnet, wird 
aber faſt ausnahmslos durch Surrogate erſetzt, die Gliederungen in Stuck, die Wandflächen 
in Stuckmarmor oder einfachem Verputz ausgeführt, ſo daß ſie mehr ärmlich als vornehm 
wirken. 

Kalt und vornehm ſollte auch die Farbe ſein. Gelegentlich werden Wand und Decke 
in Nachahmung pompeianiſcher Vorbilder völlig bemalt, wobei eine harte Buntfarbigkeit 
meiſt dieſe Imitation vom Original allzudeutlich unterſcheidet. Aber ſelbſt korrekt repro⸗ 
duzierte Töne wirken nördlich der Alpen anders als in den fenſterloſen, halbverdeckten 
Räumen des antiken Hauſes bei ſüdlichem Lichte. 
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Fig. 46. Empire⸗Schreibtiſch (Percier und Fontaine). 


In der Regel wurde aber faſt ganz auf Farbe verzichtet. Man glaubt ſo unbedingt 
an die Farbloſigkeit der Antike, man ſchätzt den Schimmer des weißen Marmors fo 
hoch, daß man dem Spiele mit weichen, gebrochenen Farbentönen abſichtlich aus dem Wege 
geht. Eine kühle Stimmung wird angeſtrebt. Weiß und Mattgold, der zarte Akkord des 
Rokoko und Zopf, wird ſelten, das reine Weiß herrſcht, daneben für einzelne Teile und 
Gliederungen das Schwarz, Rotbraun und Ockergelb der antiken Tongefäße, oder kreidiges 
Gelb, Grün, Blau und pompeianiſch Rot. Alles das bringt, im Verein mit Gipsbüſten, weißen 
Gardinen und hellen Möbeln die charakteriſtiſche Stimmungsloſigkeit der Empireräume hervor. 

In der Ornamentik nimmt das Spielen mit Naturpflanzenmotiven, mit Blumenſträußen 
und Roſenguirlanden, womit der Louis XVI. ⸗Stil ergötzte, ein Ende. Eierſtab und 
Mäander (à la grecque genannt), Palmette, Lorbeer und Akanthusranke, Perlſchnur und 
Roſette ſind an Bauten und Gerät faſt ausſchließlich im Gebrauch. Daneben halten ſich aus 
der Zopfzeit römiſche Motive, wie die hagere Guirlande, der Kranz mit Schleifen, das 
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Medaillon und vor allem die ganze Maffe fym- 
boliſcher Figuren, Urne und Fackel, Liktorenbündel 
und Kandelaber, ferner Genien und Putti, Karyatiden 
und Hermen, Greifen, Sphinxe, Adler, Löwenköpfe. 
Im ganzen wird der römiſche Motivenſchatz von den 
Künſtlern ſtärker benutzt, wie der griechiſche. Die Ellipſe 
der Zopfzeit wird wieder durch den Halbkreis erſetzt, 
das Blattwerk ſehr einförmig und ſteinern behandelt. 

Das Mobiliar folgt den Geſetzen der Bau⸗ 
kunſt, nicht ſeinen eigenen Forderungen. David und 
andere bemühen ſich, das wenige, was damals in 
Pompeji von antiken Möbeln erhalten oder was auf 
Vaſenbildern zu erkennen war, ohne Rückſicht auf 
Brauchbarkeit nachzuahmen. Zuweilen ſcheint es, als 
ſei die Schaffung unbequemer Sitzgelegenheiten ihr 
höchſtes Ziel geweſen. Die glatte, ungegliederte, nicht 
geſchweifte Fläche herrſcht vor, Rechteck, Halbkreis, = 
Dreier und Sechseck, kurz alle ee geor Fig. 47. Wiege des Königs pon Ron 
metriſchen Gebilde werden beliebt. Die Häufung (Lafond). 
kleiner Profile wird verdrängt durch einfache Leiſten 
und Viertelſtäbe, die einſt ſo hübſch gegliederten Füße der Tiſche, Stühle uſw. erſetzt durch 
vierkantige Pfeiler, dicke Säulen, durch Füllhörner und Liktorenbündel, durch hermenartige 
Stützen, denen Kopf und Füße aus Metallblech angeſetzt wurden, durch Löwen und Karyatiden. 
Mit beſonderer Vorliebe fügt man Spiegelglas in die Flächen der Möbel ein. Das Orna⸗ 
ment wird plaſtiſch auf die Fläche aufgeſetzt, von der es ſich ſcharf im Kontur abhebt, nicht, 
wie das frühere Naturornament des Rokoko und Zopf in die Fläche verlaufend. Aus 
Metallblech gehämmert oder gepreßt wird der Schmuck unorganiſch den Möbeln aufgelegt. 
Statt Bronze wird oft nur vergoldetes geſchnitztes Holzrelief aufgeleimt, aber auch eingelegte 
Hölzer ſelbſt bei einfacheren Gebrauchsmöbeln vielfach angewandt. Das Holz iſt jetzt vor⸗ 
wiegend Mahagoni, im Bürgerhauſe auch gebeizte, billige, weiche Hölzer, hell poliert, 
gelblich oder rötlich, mit ſchwarzgebeizten Leiſten, Profilen und Füllungen als Imitation 
von Ebenholz. Er 

Das Sofa (Kanapee) wird ſteiflehnig mit geſchwungenen Seitenteilen, die volutierend 
endigen. Die Stühle erhalten gerade Beine, die Rücklehne wird leicht ausgebogen, als Lyra oder 
Urne geformt. Die Tiſche ſind viereckig oder oval, oft mit Löwenbeinen oder dergleichen 
nach antikem Vorbild. Kleinere Konſoltiſche, Etagdren uſw. wurden gerne mit einer Marmor⸗ 
platte und darauf umlaufender Meſſinggalerie belegt. Die Schränke ſind glatt, oder mit 
vorgeleimten Halbſäulchen, die Deckplatte vorgekragt und oft mit flachem Giebel geſchmückt. 
Die Ofen werden als Säulenſtumpf oder ſehr ſinnig als rieſige Urne gebildet, ſtatt der 
Fayenceöfen ſelbſt in Schlöſſern und vornehmen Hotels eiſerne Ungetüme in Niſchen aufgeſtellt. 

Künſtler erſten Ranges ſind zum Teil mit Möbelentwürfen beſchäftigt, unter den 
Architekten vor allem Percier und Fontaine (Fig. 46). Der Maler Prudhon entwarf die Wiege 
und die Toilette für den roi de Rome, deren Ausführung in vergoldetem Silber Thomire über⸗ 
nahm, der für den kaiſerlichen Erben auch eine Wiege aus Ulmenholz mit Bronzebeſchlägen 
fertigte. Die von David entworfenen Möbel führte der berühmteſte der Pariſer Ebeniſten 
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Georges Jakob aus. Deſſen Sohn Jakob Desmalter liefert Möbel für die Kaiſerin Joſephine, 


helles Holz mit fein ziſelierten Bronzebeſchlägen und Perlmuttereinlagen. 

Die Uhren, ſchon in der Zopfzeit als wichtigſter Kaminſchmuck behandelt, werden jetzt 
vorzugsweiſe in Marmor ausgeführt, einzelne Bauteile (Säulenſtumpf auf Sockel z. B.) oder 
ganze Bauten, vier Säulen mit Giebeldach auf Sockel z. B. darſtellend. Zum Marmor 
tritt Bronzeſ chmuck mit ſtarker Vergoldung, eingelegte Reliefs und vor allem antike alle⸗ 
goriſche Figuren, von Ravrio und anderen Bronziers zum Teil hervorragend ſchön ausgeführt, 
wie überhaupt der Bronzeguß der Empirezeit techniſch noch ebenſo auf der Höhe iſt, wie die 
Edelmetallarbeit. Dagegen geht die Kunſt des Eiſenſchmiedens faſt verloren, weil Gußeiſen 
bevorzugt wird. 

Kandelaber, Urne und Dreifuß müſſen für alles Gerät zur Grundform dienen. Bei 
Metall und Porzellan ſiegt überall die Eiform, der ſteife Henkel, der hohe Fuß, frei nach 
ſpätgriechiſchen Gefäßen. Die Porzellanmanufaktur von Sèvres, feit 1800 unter Alexandre 
Brongniarts Leitung ſtehend, verfiel allmählich in künſtleriſcher Hinſicht, da man, unter 
Verkennung des Charakters der Porzellanmalerei, ſtatt feinen verſtreuten Dekors in Unter⸗ 
glaſurmalerei jetzt Imitation von Oelbildern, Genreſzenen und Hiſtorien in goldenen Rahmen 
und glaſig kalten Farben aufzumalen begann, dazu Vergoldung übermäßig anwandte. Auch 
das gewöhnliche Gebrauchsgeſchirr dieſer Zeit leidet unter überſchwenglicher Allegoriſterei, 
unter dem Bedürfnis, Bürgertugend auf jedem Topf und Teller zu malen. Selbſt die 
Gobelinmanufaktur geht gewaltig zurück, wird hart und indiskret in den Farben, plump in 
der Zeichnung. 

In der Gartenbaukunſt hält die auf ſentimentale Ausſchmückung der Natur gerichtete 
Zopfſtimmung noch an. Der Naturpark nach ſchottiſchem Geſchmack, mit Waſſerfällen und 
Grotten, Aolsharfen in Ruinen, mit Naturbrücken und Gräbern, mit römiſchem und gotiſchem 
Hauſe, mit mauriſchem Kiosk, ägyptiſchem Tempel oder japaniſchem Zelt lebt fort, erhält 
höchſtens noch reichlicher antike Zutaten, wie Altäre, Sarkophage und dergleichen mehr. Ein 
Beiſpiel bieten Renards (1744—1807) Gartenarchitekturen zu Armainvilliers und Valengay. 

Rückſichtslos wird alles nach antiken Muſtern gearbeitet. Die Helden der Revolution 
tragen bei feſtlichen Gelegenheiten eine Toga und römiſche Schwerter und hätten wohl 
am liebſten ſtatt der Gewehre Lanzen geführt, wenn der Anachronismus nicht zu augenfällig 
geweſen wäre. Aber trotz ſinnloſer Imitation wird man nicht überſehen dürfen, daß ein 
großer Zug zum Strengen und Erhabenen, wirkliche Nobleſſe in der ſchlichten Form vor⸗ 
herrſcht und die beſſeren Arbeiten der Empirezeit noch immer ſicheren Geſchmack verraten. 

Daß der Empireſtil älter iſt als das Kaiſerreich, ja älter als die Republik, daß er ſchon 
in den ſechziger Jahren des 18. Jahrhunderts einzelne Vertreter in Frankreich findet, iſt 
früher erwähnt. In dieſem Stile errichtete Peyre d. ä. ſchon 1762 ein Wohnhaus am 
Boulevard du Clos⸗Paten, Antoine 1769 die korrekte doriſche Tempelfront am Charité- 
Portal, Chalgrin im ſelben Jahre die doriſche Faſſade der Kirche St. Philippe du Noul. 
Als Bahnbrecher darf auch Viktor Louis (1735—1810) gelten, der den Umbau des Palais 
royal, den Neubau des Theatre francais zu Paris (1782), des Hotel Saige (Präfektur) 
und des Theaters zu Bordeaux leitet, ferner der Blondel-Schüler Gondouin (1737—1818), 
deffen Ecole de médecine (1769) mit einer hübſchen ioniſchen Doppelſäulenhalle an der 
Faſſade des Ehrenhofes dekoriert und nach der Straße durch einen Arkadengang abgeſchloſſen 
wurde, beides noch etwas zopfig empfunden. Akademiſcher fällt dann 1771—1775 der 
Bau der Münze aus von Jacques Denis Antoine (1733—1801), die von Labarre vollendet 
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wurde. Gemeinſam iſt dieſen Meiſtern, daß ſie neben der antiken Einfachheit noch Grazie, 
„convenance“ und „agrément“ erſtreben. 

Ihnen ſtehen auch A. F. Peyre le jeune (1739—1823) und Dewailly (1729—1798) 
nahe, ein Mitarbeiter Servandonis, der ſpäter in Belgien tätig iſt. In Paris bauen ſie 
das Theatre de l'Odeon. Monumentaler ift Desmaiſons, der die Faſſade des Palais de 
Juſtice ſeit 1776 errichtet, die durch alle Zerſtörungen und Umbauten ſich mit ihrer mächtigen 
Freitreppe, den ſchmalen doriſchen Säulen und den ſchmuckloſen Flügelbauten ernſt und 
würdevoll erhielt. 

Ein typiſcher Vertreter des frühen ſtrengen Empire war Ch. Nicolas Ledoux 
(1736—1806), Kupferſtecher und fleißiger Architekt, der ſchon zwiſchen 1770 und 1789 
Schlöſſer, Wohnbauten, Theater in Paris und in der Provinz in großer Zahl errichtet. 
Dabei iſt er ein phantaſtiſcher Schwärmer für die ſymboliſche Schönheit der Architektur, der 
Erfinder der „kubiſchen Gebäude“, als idealſter Bauform, und noch als alter Herr ſchrift⸗ 
ſtelleriſch tätig, da er 1804 „larchiteeture considerée sous le rapport de l'art, des 
moeurs et de la législation“ herausgibt. Gerade dieſer vielſeitige und bewegliche Künſtler 
huldigt in ſeinen Bauten einer plumpen Wucht, ſchwärmt für abſolut ornamentloſe, unge⸗ 
gliederte Formen, für öde Mauerflächen, rieſige Quadern und Boſſen, rahmenloſe, lochartige 
Fenſter, ungeheuerliche Säulen. So baut er die Torwachthäuſer von Paris, z. B. 1788 
die Barriere St. Martin, fo fein eigenes Wohnhaus in der Rue du Faubourg-Poiſſonière (1780). 

In der Epoche des Directoire kam man, trotz aller Kunſtbegeiſterung, doch wenig 
zum Bauen. Mit Feſtdekorationen, Projekten für die neu eingeführten Kulte, bizarren 
Gelegenheitsdekorationen wurde Geld und Arbeitskraft vergeudet. Erſt mit Napoleons kaiſer⸗ 
lichem Regiment kommt in die zerfahrenen Verhältniſſe ein großer Zug und die Bautätigkeit 
belebt ſich. Mochte der Korſe als nüchtern berechnender Verſtandesmenſch auch perſönlich kein 
inniges Verhältnis zur Kunſt ſelbſt haben, mochte er ſie mehr aus Staatsraiſon und aus perſön⸗ 
licher Eitelkeit fördern um als Mäcen und Auguſtus zu glänzen, immerhin — er diente 
ihr in ſeiner Weiſe und man muß ihm das nachrühmen. Klüglich überläßt er die Ent⸗ 
ſcheidung in Kunſtfragen den Sachverſtändigen, beſonders dem über Gebühr verläſterten 
wackeren Generaldirektor Denon. Nur gelegentlich greift er perſönlich ein. Für ſich ſelbſt war 
er ja in allen Dingen anſpruchslos. Auch die Natur liebte er nur, wo ſie einfach und 
wahr erſchien. Darum haßte er die gekünſtelten ſentimentalen Parkanlagen jener Zeit: „mon 
jardin anglais à moi, c'est la forêt de Fontainebleau“, ſoll er geäußert haben. Vielleicht 
hätte er Rouſſeau und Diaz, die Verehrer dieſes Naturwaldes, eher begriffen, als die Land⸗ 
ſchaftskünſtler ſeiner Zeit. 

So liebte er auch in der Baukunſt das militäriſch Einfache und Wohlgeordnete, aber 
auch das Koloſſale, und bevorzugte daher beſtimmte Bautypen, wie z. B. das Pantheon, 
ferner die großen Siegesdenkmale der römiſchen Triumphatoren, die Ehrenbogen und Sieges— 
ſäulen. Beſonderen Geſchmack fand er an langgeſtreckten Kolonnaden, die ſeinem ſoldatiſchen 
Auge vielleicht wohltuend waren. Den Nachdruck legte er aber weniger auf künſtleriſche 
Ausführung als auf Solidität des Materials und billige Arbeit. Anderſeits ließ er, wo es 
ihm um Repräſentation zu tun war, auch einen gewiſſen künſtleriſchen Aufwand gelten, nur 
mußte derſelbe nicht die Ausführung verzögern. Gewohnt, ſeine Befehle ſofort erfüllt zu 
ſehen, verlangte er auch, wie fo viele königliche Bauherren, ſchnellſte Fertigſtellung der ge- 
nehmigten Projekte. Um die Bauzeit des Arc de I' Etoile abzukürzen, wollte er fogar trotz 
ſeiner ſonſtigen Sparſamkeit eine halbe Million Franken extra bewilligen. 

Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 6 
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Zu jedem Opfer, jedem Aufwand war aber der Kaiſer bereit, wenn es galt, den 
Siegestaten ſeiner Krieger monumentale Gedächtnisbauten zu errichten. Er wußte zu gut, 
wer die Stützen ſeines Thrones waren, und wie ſolche öffentliche Anerkennung ihn populär und 
die Jugend kampfluſtig erhielt. Chalgrin wurde zum Bau einer rieſigen Triumphpforte 
auserſehen. Chalgrin (1739—1811) gehörte noch der älteren Generation an, hatte ſich aber 
einen Ruf als ſtrenger Anhänger der Antike verſchafft, der noble Einfachheit mit monumentaler 
Größe zu verbinden ſucht. Schon 1769—1784 hatte er die Kirche St. Philippe du Roul 
in ſtrenger Beſchränkung der klaſſizierenden Schmuckformen als Baſilika mit doriſchem Portikus 
errichtet. Trotz ſeines archäologiſchen Eifers war er frei von Einſeitigkeit und wußte, als 
ihm 1804 der Umbau des Palais du Luxembourg für den Senat übertragen wurde, das 
Meiſterwerk des de Broſſe ſchonend zu behandeln, indem er ſich vorwiegend auf den Umbau 
des Hofes und der Innenräume beſchränkte. 

1806 begann er den Bau des Arc de I'Etoile, den der Kaiſer zur Erinnerung an 
die Feldzüge bis 1805 auf einer Anhöhe errichten ließ, ſo daß er den großartigen Abſchluß 
eines der ſchönſten Straßenzüge der Welt, der Champs Elysées bildete (Fig. 44). Schon dieſe 
Lage bedingte bedeutende Abmeſſungen, und ſo entſtand hier der größte Triumphbogen der Welt, 
faſt 50 m hoch und 45 m breit. Chalgrin hat nicht eines der römiſchen oder griechiſchen 
Vorbilder kopiert, ſondern der freien Lage angemeſſen, einen mächtigen, faſt turmartig wirkenden 
Mauerwürfel aufgeführt, den in den Hauptachſen zwei Durchfahrten von verſchiedener Höhe 
durchſchneiden. Zwiſchen den vier rieſigen Pfeilern wurden ſehr einfach behandelte Bögen 
geſpannt und ein kräftiges Obergeſchoß aufgeſetzt. Alles zielt auf Maſſenwirkung ab, 
ohne viel architektoniſche Gliederungen. Nach Chalgrins Tod 1811 übernimmt Huyot den 
Bau, der im weſentlichen nach ſeinem Entwurf 1836 durch Abel Blouet vollendet wird, 
bis auf die noch heute fehlenden Freifiguren des oberſten Geſimſes. Den wichtigſten 
Schmuck bilden Reliefs und vier gewaltige Figurengruppen von je 12 m Höhe an den 
Pfeilern, welche die Hauptdurchfahrt flankieren. Eigentümlich ſtreng wirkt der endloſe ringsum⸗ 
laufende Figurenfries unter dem weitausladenden Hauptgeſims. Chalgrins Werk darf nicht 
unterſchätzt werden. Obwohl bei näherer Betrachtung uns die trockene Behandlung der 
Details und die übergroßen Mauerflächen vielleicht nicht mehr gefallen, iſt doch die Fern⸗ 
wirkung des Rieſenmonumentes und die Unabhängigkeit der Kompoſition unleugbar. Ein 
Siegesdenkmal Napoleons war auch die 1806—1810 von Gondouin und Lepère auf An⸗ 
regung Denons errichtete Säule auf der Place Vendöme, eine freie Wiederholung der 
Trajansſäule, deren Napoleonſtatue fo vielfach Platz und Geſtalt wechſeln mußte. 

Ganz auf Napoleons perſönliche Initiative ging die endgültige Geſtaltung der Madeleine⸗ 
kirche zurück, die zu einem Tempel des Ruhmes umgebaut werden ſollte. Nach dem Entwurf 
von Pierre Contant d'JIvry (1698—1777) hatte man ſchon 1764 den Bau begonnen, 
aber während der Revolution abgebrochen. Nun ſchreibt Napoleon 1806 vom Lager zu 
Poſen dafür eine Konkurrenz aus, um ſich ſchließlich ohne Rückſicht auf den Ausgang Der- 
ſelben für das Projekt von Barthélemy Vignon (1762—1846) zu entſcheiden. „Einen 
Tempel, keine Kirche wollte ich“, ſchreibt Napoleon 1807 aus dem Feldlager von Finkenſtein, 
und einen mächtigen, korinthiſchen Peripteraltempel mit doppelter Säulenvorhalle und breiter 
Freitreppe hat Vignon ausgeführt, groß und elegant, mit den edelſten Römerbauten in ſtraffer 
Zeichnung wetteifernd (Fig. 48). Doch nach Napoleons Fall wurde unter der Reſtauration 
der „Tempel des Ruhmes“ wieder dem Kultus der heiligen Magdalena zurückgegeben 
und Vignon ſelbſt mußte einen Plan zur Umwandlung in eine Kirche liefern. Er 
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baut eine halbrunde Apſis ein, ordnet an den Längswänden Kapellen an und gewinnt durch 
deren Trennungswände die nötigen Widerlager, um das Schiff mit drei flachen Kuppeln 
decken zu können. Daß eine fo durchgreifende Umwandlung möglich war, ohne das Außere 
des Baues zu ändern, iſt kennzeichnend für die Kunſt dieſer Zeit, die es nicht ſtörend 
empfand, daß der helleniſche Giebel einen kuppelbedeckten Kirchenbau verbarg. Immerhin bleibt 
es bewundernswert, wie im Innern auch unter dieſen Umſtänden eine feierliche und vornehme 
Wirkung, und, ſelbſt mit den antiken Formenelementen, ein kirchlicher Eindruck erzielt wurde, 
wobei nur das Apſismoſaik etwas aus der Harmonie des Ganzen herausfällt. 


Fig. 48. Vignon. Madeleinekirche in Paris. 


Konnte Vignon eine Kirche dem antiken Tempelſchema einfügen, ſo Brongniart (1739 
bis 1813) eine Börſe, die 1808 begonnen, erft 1826 von Labarre (1764—1833) vollendet 
wurde. Brongniart, ein Blondelſchüler, gehörte auch der älteren Richtung an, die am Privat- 
haus wenigſtens die maleriſchen Freiheiten des Louis XVI.⸗Stiles billigte. Reizend war 
z. B. das von ihm 1774 errichtete Hotel der Mde. d'Hervieux (Rue Chantereine, Paris), 
das 1789 von Bellanger in pompeianiſchem Geſchmack dekoriert wurde. In ſeinen Monu⸗ 
mentalbauten (Lycée Condorcet) ift er ſtrenger und fein Börſenbau zeigt das Bemühen, die 
erhabene Wirkung römiſch-korinthiſcher Tempel in der mächtigen umlaufenden Säulenhalle 
ohne Rückſicht auf die Zweckbeſtimmung des Innenraums zu erreichen. Mit Vignons 
eleganter Monumentalität kann ſich freilich Brongniart nicht meſſen. 

Wo eine peripterale korinthiſche Tempelanlage unmöglich, ſucht man wenigſtens der 
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Faſſade oder dem Mittelriſalit ein „Periſtyl“ mit Giebel anzukleben, wie Poyet (1742—1824) 
der nach der Seine hinblickenden Schauſeite des ehemaligen Palais Bourbon (Deputierten- 
kammer) über breiter Freitreppe eine wirkungsvolle Halle von 12 korinthiſchen Säulen vor⸗ 
legte (1804—1807), ebenſo Legrand (1743—1807) dem Hotel Gallifet. 

Neben dem ſtrengeren Klaſſizismus der älteren Meiſter blieb aber Raum für die Au⸗ 
hänger der freieren Schule, die neben der griechiſchen und römiſchen Antike die Eindrücke 
der italieniſchen Renaiſſance zu verarbeiten ſuchten, wie ſie den meiſten durch den Aufenthalt 
in Italien als Inſtitutsſtipendiaten geläufig waren. Die Entwürfe des feinſinnigen Baltard 


Fig. 49. Percier und Fontaine. Der kleine Triumphbogen. Paris. 


(1764—1846), der Maler und Architekt war, blieben allerdings zumeiſt auf dem Papier, 
nur das Palais de Juſtice zu Lyon kam zur Ausführung. Der vielbeſchäftigte Bellanger 
(1744—1818), der originelle und phantaſievolle Arbeiten im Park von Mereville ausführte, 
hat keine Monumentalbauten hinterlaſſen, ebenſowenig der Blondel-Schüler Raymond (1742 
bis 1811). 

Die glänzendſten Vertreter des wieder ſchmuckvoll und elegant gewordenen Neuklaſſi⸗ 
zismus find aber Percier (1764—1838) und Fontaine (1762—1855), deren Ruhm als 
Großmeiſter dieſer Epoche nicht nur nach den erhaltenen ausgeführten Bauten, ſondern auch 
nach ihren zahlreichen Entwürfen beurteilt werden muß. Allerdings enttäuſchen uns dieſe 
auf den erſten Blick, denn im Vergleich mit modernen Konkurrenzen ſind die kleinen, ängſtlich 
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durchgeführten, unanſehnlich getuſchten Blätter ohne Technik des Vortrags. Aber die Feſt⸗ 
dekoration für die Übergabe der Adler durch Napoleon z. B. iſt doch bei näherer Betrachtung 
höchſt feierlich und geſchmackvoll, eine hübſche Umſchreibung pompejaniſcher Motive. 

Percier und Fontaine finden fih zuſammen im Atelier Peyre d. ä. (1739—1823) 
zu Paris, gewinnen zugleich den Prix de Rome und ſtudieren dort mit gleichem Eifer neben 
der Antike die Renaiſſance, wovon ihre 1798 veröffentlichte Publikation Zeugnis ablegt: 
Palais, maisons et autres édifices modernes, dessines à Rome. Nach der Rückkehr in 
die Heimat widmen ſich beide, beſonders aber Percier, kunſtgewerblichen Arbeiten, in denen 
ſie nun mit feinſtem Geſchmack der klaſſiſchen Mode in den Entwürfen von Innendekorationen, 


Fig. 50. Percier und Fontaine. Die Sühnekapelle in Paris. 


Tapeten, Möbeln und Gerät Rechnung tragen. Eine Sammlung derſelben veröffentlichen 
fie 1801 als „Recueil de décorations intérieures“, wobei ſie ſichtlich durch Piraneſis 
kunſtgewerbliche Publikationen beeinflußt ſind. 

Durch den Ausbau des Schloſſes la Malmaiſon für Madame Bonaparte (ſeit 1800) 
werden fie dem Konſul Bonaparte empfohlen, der fie mit der Herrichtung verſchiedener 
Schlöſſer (Saint-Cloud, Fontainebleau, Verſailles, Compiègne) beſchäftigt und ihnen feit 1805 
die gewaltige Aufgabe ſtellt, den vernachläſſigten Louvre völlig zu reſtaurieren. Im Anſchluß 
daran projektieren fie Erweiterungsbauten, um den Louvre mit dem Tuilerienpalaft zu verbinden. 
Sie waren aber nur bis zum Pavillon de Rohan gediehen, als Napoleons Sturz das Unter- 
nehmen ſtocken ließ. Das von ihnen geſchaffene große Treppenhaus wurde ſpäter mit anderen 
Teilen des Anbaues wieder zerſtört. Das erhaltene Stück iſt höchſt merkwürdig durch die 
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reiche, kunſtvolle Gliederung der Faſſade, die jede ſtärkere Profilierung vermeidet und wie 
eine in das feinſte Flachrelief überſetzte klaſſizierende Spätrenaiſſance wirkt. Auch der 1805 
begonnene Ausbau der Rue de Rivoli mit ihren etwas eintönig ermüdenden Arkadengängen 
konnte erſt unter dem dritten Napoleon vollendet werden, und das geplante Palais für den 
jungen roi de Rome auf der Höhe des Trocadero blieb leider Entwurf. 

Zur Ausführung gelangte aber der graziöſe Triumphbogen auf dem Karuſſellplatz 
(1806), eine vielleicht allzu getreue Wiederholung des Severusbogens vom Forum romanum, 
der einſt gegen die Maſſe der Tuilerien zu klein erſchien, jetzt, nach Niederlegung der von 
den Kommunards zerſtörten Tuilerien, etwas vereinſamt und ohne rechten Maßſtab auf dem 
weiten Platze zurückgeblieben iſt (Fig. 49). Und doch iſt es ein reizendes Zierwerk von feinen Ver⸗ 
hältniſſen, mit Säulen aus rötlichem Marmor und Bronzekapitellen, im übrigen aus Savonniere 
errichtet, aus jenem in friſchem Zuſtande ganz weichen Kalkſtein, der dem franzöſiſchen Bau⸗ 
künſtler eine faſt der Holzſchnitzerei gleichkommende Zartheit in der Steinornamentik geſtattet. 
Dem Material trug Percier dadurch Rechnung, daß er alle Flächen mit dem ſchönſten Blatt- 
ornament, mit Lorbeer und Akanthus, mit Roſetten und Feſtons überzog. 

Ein kleines Meiſterwerk gelang den beiden noch nach Napoleons Fall, als ſie für 
Ludwig XVIII. an der Stelle, an der die Gebeine des unglücklichen Fürſtenpaares Louis XVI. 
und Marie Antoinette 1793—1815 geruht, eine Sühnekapelle errichteten (1820—1826), 
über griechiſchem Kreuz eine einfache Kuppel mit drei halbrunden Apſiden und Portikus, die 
beſcheidene Dekoration ſehr zart gezeichnet (Fig. 50). Die Chapelle expiatoire zeigt, was 
beſonders aus den zahlreichen Entwürfen beider Künſtler hervorgeht, daß ſie die feinſten 
Vollender deſſen waren, was die Empirekunſt anſtrebte. Die noble Einfachheit, der Reiz 
der Linie, das maßvolle Dekorieren mit den von der Antike überlieferten Elementen war 
ihre Stärke. Wenn dem heutigen, an kraftvolle und maleriſche Behandlung gewöhnten Auge 
auch vieles zu trocken und dürftig erſcheinen mag, für ihre Zeit waren ſie Meiſter. 

Offenbar war Percier der begabtere von beiden, ſein Einfluß auf die jüngeren Archi⸗ 
tekten ſeit 1804 etwa ſehr bedeutend. Er zeichnet ohne Vorurteil künſtleriſch wirkungsvolle 
Bauten aller Epochen, auch des Mittelalters. Er begeiſtert ſich für die Renaiſſance und findet 
Jean Bullants Schloß von Ecouen großartig „trotz ſeiner unregelmäßigen Bauart.“ Fontaine 
hingegen war der Liebling Napoleons, feit 1813 als premier architecte de l'empereur etwa 
von gleichem Einfluß auf das franzöſiſche Bauweſen, wie Schinkel auf das preußiſche. Aber 
dem Hellenismus ſtand er kühler gegenüber als der Berliner Meiſter. So ſehr er die 
griechiſche Baukunſt als „type de perfection“ anerkennt, empfiehlt er doch für Frankreich 
mehr die Nachahmung der Renaiſſance unter Anpaſſung der Bauformen an das nördliche 
Klima und die Bedürfniſſe des Landes. 

So waren, theoretiſch wenigſtens, die Führer des Klaſſizismus von jeder einſeitigen 
Bevorzugung antiker Vorbilder frei. Und doch war die Begeiſterung für Hellas und Rom 
unter den Zeitgenoſſen ſo überſtark, daß ſie der Epoche des Empire den Stempel der Nach⸗ 
ahmung klaſſiſcher Kunſt aufprägt. Was aber die Meiſter der freien Richtung, Percier und 
Fontaine, hier begonnen, das ſollte erſt die nächſte Generation zur Reife bringen. Denn 
aus ihrem Atelier gingen die führenden Männer der Reſtauration hervor. 
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Franzöſiſche Malerei und Bildhauerei (1789—1815). 


Die Revolution ſollte auch den bildenden Künſten die Freiheit bringen; Erlöſung von 
allem Zwang und aller Tradition, Erlöſung von der roſigen Zartheit und tändelnden Mn- 
mut, von dem liebenswürdigen Leichtſinn und dem verbuhlten Koſen des ancien régime. 
Ein neues mannhaftes Geſchlecht rang nach Ausdruck. Beiſpiele ſtarrer Bürgertugend und 
harter Selbſtzucht im Dienſte der Freiheit wollte man im Bilde ſchauen, große Männer 
und große Taten, herbe Formen, wuchtige Größe, klaſſiſche Strenge. 


Fig. 51. David: Madame Récamier. 


Ein jugendfriſcher Held mußte kommen, der rückſichtslos das Alte zertrümmerte, ein 
Napoleon der Malerei. Frankreich fand ihn in Jacques-Louis David (1748—1825), dem 
willensſtarken Begründer einer neuen Schule, der freilich mit ſeinem Vorbild Napoleon 
die unbedingte Herrſchbegier, die ſchonungsloſe Vernichtung aller ihm unbequemen Menſchen 
und Inſtitutionen gemeinſam hatte. Ein Befreier und zugleich ein Tyrann. In mühſeliger 
Arbeit hatte er ſich auf die Herrſchaft vorbereitet. Als Neffe Bouchers war er noch in 
den Traditionen der Rokokokunſt erzogen. Aber Bien (1716—1809), der franzöſiſche 
Mengs, hatte ihm die neue Auffaſſung der antiken Welt eröffnet. Seitdem wußte David, 
daß es feine Aufgabe war, ſelbſt ein Reformator zu werden und fein Volk durch Dar- 
ſtellung römiſcher Heldentaten zur Bürgertugend und Freiheitsliebe zu entflammen. Dieſe 
römiſche Welt gründlich kennen zu lernen, gab es für ihn nur einen Weg, das Studium 
der Originale in Rom. Darauf konzentriert ſich ſeine Energie. Erſt nach viermaligem 
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vergeblichen Ringen gewann er mit ſeinem Bilde „Kampf des Mars und der Minerva“ 
1771 den römiſchen Preis. Mit ungeheurem Eifer widmet ſich nun David in Rom der 
Erforſchung antiken Lebens, füllt ſeine Skizzenbücher mit Studien nach Gerät, Waffen und 
Trachten, ſucht die Erſcheinung des antiken Menſchen durch Nachbildung von Statuen, 
Vaſenbildern und geſchnittenen Steinen zu rekonſtruieren. Seinem maleriſchen Stil ſucht 
David erhabene Größe und plaſtiſche Wirkung zu geben. Er wendet ſich ab von den 
Meiſtern des Kolorits, von den duftigen Schöpfungen des Correggio und ſelbſt von der 
zarten Schönheit des jungen Raffael zu der derberen und korrekten Kunſt der Carracci⸗ 
Schule, deren Einfluß ſichtbar iſt in ſeinem 1779 für das Lazarett zu Marſeille gemalten 
Bilde „der heilige Rochus Peſtkranke heilend“. 

Davids höchſter Ehrgeiz erwacht erſt in Rom. Eine große und geſunde Kunſt 
will er ſchaffen, Lehrmeiſter und Führer eines neuen Geſchlechtes will er werden. „Es 
bedarf ſtolzer Farben“ ſchreibt er, „eines markigen Stiles, eines kühnen Pinſels, eines 
vulkaniſchen Genies“. Die Kunſt ſoll nicht mehr kleinlichen Freuden und Lüſten dienen, 
ſie ſoll höhere, ideale Zwecke erfüllen. Sie ſoll eintreten für die großen Ideen der Menſch⸗ 
heit, für die Befreiung des Volkes, für den Ruhm des Vaterlandes. Darum ſoll der 
echte Künſtler ſeine Zeit nicht mit kleinen Gelegenheitsarbeiten vergeuden, ſondern Werke 
von bleibender Bedeutung ſchaffen. Nur ein großes Hiſtorienbild, vor allem eines aus 
der antiken Heldenſage, ſcheint ihm ſeines Pinſels würdig. Der Maler ſoll Philoſoph ſein 
und das Genie ſoll der Fackel der Vernunft folgen. 

Glücklicherweiſe verläßt ſich aber der junge David mehr auf ſein Genie, auf ſein 
glühendes Empfinden, als auf die Fackel der Vernunft. So ſchildert er im Beliſar (1780) 
nicht nur den im Fürſtendienſt ſchändlich verratenen Bürger, ſondern auch den im Kriegs⸗ 
dienſte kräftig ausgebildeten Manneskörper. In der „Andromache am Leichnam Hektors“ 
(1783) zeigt er nicht nur das Weib, das ihre Liebe dem Vaterland opfert, ſondern auch 
den echten tiefempfundenen Schmerz der Gattin, während die Zopfkünſtler bei ſo etwas nie 
über liebliche Rührung hinauskamen. Es folgt 1784 der Schwur der Horatier, das Glanz- 
ſtück des Salons von 1785. Damit löſte David ſeine künſtleriſchen Verſprechungen ein. 
Ohne Rückſicht auf Schönheit ſind die drei gewaltig ausſchreitenden Helden in herrlichem 
Rhythmus der Bewegung dargeſtellt. Wie überzeugend iſt der waffenfrohe Opfermut der 
drei Brüder ausgeſprochen. Mögen auch die Nebenfiguren unbedeutend und zuſammen⸗ 
hanglos erſcheinen, es lebt in den Hauptgeſtalten doch jener markige Stil, jenes 
theatraliſche Pathos, das die Zeitgenoſſen mächtig ergriff. Die Werke der nächſten 
Jahre ſtehen nicht ganz auf dieſer Höhe. Der Beifall, den der „Ugolino“ 1786, der 
„Sokrates“ 1787, dann im Revolutionsjahr 1789 der Brutus fand, galt wohl ebenſo⸗ 
ſehr dem politiſchen Hintergedanken als der künſtleriſchen Tat. Und doch hatte David 
durch den Ernſt des Wollens wie durch die Strenge der Ausführung den Zeitgenoſſen ein 
bedeutſames Vorbild gegeben. Der Größe des Gedankens ſollte auch der mächtige Aufbau 
der Bilder, die ſtarke Bewegung, die edle Schönheit der Linien entſprechen. Die Künſte 
der Farbe, des Kolorits, der Licht- und Schattenverteilung hatten bisher Maler und 
Publikum geblendet. David will einfache, klare Farben, ungeſuchte Schattengebung, ſelbſt 
auf die Gefahr, ſo kalt wie ein bemalter Gipsabguß zu werden. Aber in einem Punkte 
unterſcheidet er ſich doch von den deutſchen Klaſſiziſten. Es genügt ihm nicht, antike 
Statuen zu kopieren, man muß ſie nach Davids Meinung auch durch Naturſtudium lebendig 
machen. „Die Betrachtung der Meiſterwerke der Muſeen“, ſagt er, „macht vielleicht Gelehrte 
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wie Winckelmann, aber keine Künſtler“. Und ſo bereitet er denn jedes ſeiner Bilder durch 
eine Fülle ſorgfältiger Akte und Porträtſkizzen bis ins kleinſte vor und ſucht auch in 
der Treue der äußeren Ausſtattung die höchſte Genauigkeit zu erreichen. Jakob fertigt 
ihm antikes Mobiliar nach ſeinen Vorſchriften an. Für das Gemälde der Sabinerinnen 
nimmt er für alles Modell, ſelbſt für die alte Mutter, zu der ihm die greiſe Gouvernante 
ſeiner Kinder ſtehen mußte. Dieſes unabläſſige Betonen ſtrengen Naturſtudiums hat ihn als 
Lehrer ſo groß gemacht, ihm einen natürlichen Vorrang vor vielen anderen Klaſſiziſten 
gegeben. Dieſe Strenge gegen ſich ſelbſt, dies Bedürfnis, auch in den Jahren der Reife 
und höchſten Vollendung Schüler der Natur zu bleiben, iſt durch ihn eine koſtbare Tradition 
der franzöſiſchen Schule geblieben zu einer Zeit, da man in Deutſchland anfing, der Natur, 
dem Modell, dem Aktſtudium aus dem Wege zu gehen, weil es den Schwung der Phantaſie 
angeblich hemme oder gar die Sittlichkeit gefährde. 

So hatte David zu ſeinem Teile am Ausbruche der Revolution mitgearbeitet und 
von den Stürmen derſelben wurde er dann fortgeriſſen. Als Deputierter des National⸗ 
konvents (1792), ſpäter als Präſident desſelben (1794) verkörpert er in ſich das künſtleriſche 
Regime der Revolution. Er hebt die Akademie auf und läßt ſich leider auch zur Verfolgung 
anderer Künſtler hinreißen. Von der Tribüne kann er nun ſeine Lehre und die neue 
Kunſt dem ganzen Volke verkünden. Seine Phantaſie ergeht ſich in ungeheuren Projekten 
von Revolutionsdenkmalen, im künſtleriſchen Arrangement von revolutionären Feſten. Er 
entwirft ein Monument der Revolution: ein Rieſenweib, das über zerſchlagenen Königs⸗ 
ſtatuen ſich erhebt, auf deren Kleid die Worte Kraft, Licht, Wahrheit eingegraben ſind. Das 
waren hohle Phraſen, deren Gehalt nicht in der Figur ſelbſt ausgeprägt war. Hier 
zeigt ſich, wie eng begrenzt Davids Phantaſie in Wirklichkeit war, die nichts Neues 
mehr ſchafft, ſondern im gekünſtelten Spiel mit antiken Allegorien ſich ergeht. Robespierres 
Sturz (1794) wird dann für ihn verhängnisvoll. Nur knapp entgeht er der Hinrichtung 
und im Gefängnis hat er Zeit, über die Unausführbarkeit ſeiner Projekte nachzudenken. 
Das wenige, was er in dieſer Zeit gemalt hat, ſteht im Gegenſatz zu jenen phantaſtiſchen 
Ausſchweifungen ganz auf der Baſis gründlichen Naturſtudiums, ja iſt vielleicht das beſte, 
was er überhaupt geſchaffen. 1791 verewigte er den „Schwur im Ballhauſe“ auf einem 
Rieſenkarton. Die Szene iſt von merkwürdiger Einfachheit und zweifellos voll ſtarker 
Begeiſterung, obwohl er dieſer den ruhigſten und würdigſten Ausdruck zu geben verſucht. 
Im Louvre find die Aktſtudien für ſämtliche Figuren erhalten, wobei merkwürdigerweiſe 
nur die Körper ſorgfältig ausgeführt, die Köpfe kaum angedeutet ſind. Eine prophetiſche 
Kopfloſigkeit. In der Darſtellung des ermordeten Lepelletier und der Ermordung des Marat 
(vgl. farbige Tafelbeilage) iſt David von einer wahrhaft großartigen, faſt brutalen Wahr⸗ 
haftigkeit. Als ob er dieſen blutigen Tatſachen, dieſem furchtbaren Drama der Wirklichkeit 
gegenüber alle rhetoriſche Phraſe, alles Überſetzen in klaſſiſche Form vergeſſen hätte, ſtellt 
er in harten aber wahren Zügen uns die Schrecken jener Zeit in Lebensgröße unmittelbar 
vor Augen. 

Vom Sturme der Revolution getragen hatte David ſeine Jugendwerke mit Begeiſterung 
erfüllt. Allmählich trat er in das ruhigere Schaffen der Mannesjahre ein. Aber jetzt 
zeigt fich die mehr reflektierende, ſchulmeiſterliche Seite feines Weſens deutlicher als wünſchens⸗ 
wert. Die Theorie wächſt ſtärker als die künſtleriſche Kraft. Und während ſein Leben an 
äußeren Ehrenbezeugungen reicher wird, macht in ſeinen Bildern eine erkältende Härte und 
Schwungloſigkeit ſich fühlbar. Abſolute „Reinheit der Formen“ ſtrebt er an, die hiſtoriſche 
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Wahrheit und die phyſiſche Realität muß zurückgeſetzt werden, um die volle antike Schönheit 
zu gewinnen. Das Kolorit verachtet er und huldigt der „peinture grise“. Die Farbe 
war ihm nie das Beſtimmende im Bilde geweſen, aber er hatte vom Studium der Ekletiker 
her wenigſtens die großen Gegenſätze in Licht und Schatten, die kräftige Modellierung der 
Formen noch beibehalten. Jetzt gibt er dieſe auf und im Streben nach Stiliſierung 
unterdrückt er ſeine anatomiſchen Kenntniſſe. Sein Ideal iſt nur die höchſte Läuterung 
(epuration) der Form. An feinen Horatiern verurteilt er ſelbſt die zu ſichtbare anatomiſche 
Kunſt, die kleinliche Wirkung bedinge. Ihm genügen jetzt „têtes dexpression“ auf antikem 
Torſo. Statt nach der Natur ſtudiert er unmittelbar an der Antike, wie er denn 1805 


Fig. 52. David: Die Sabinerinnen. Loupre. 


von Denon ſich die Erlaubnis erbittet, einige antike Statuen abformen zu laſſen, da es ihm 
an vollkommenen Modellen fehle. Fünf Jahre hatte er an dem 1799 vollendeten Bilde 
„Herſilia und die Sabinerinnen“ gearbeitet, das ſeine Wandlung von der römiſchen Manier der 
„Horatier“ zur ſtrengen Nachahmung griechiſcher Kunſt aller Welt offenbaren ſollte, ſeltſamer⸗ 
weiſe an einem Thema der römiſchen Geſchichte (Fig. 52). Die geſuchte Einfachheit, mit der die 
Geſtalten reliefartig zuſammengeſtellt werden, die harte Buntheit der Farben, die Unnatur 
der Bewegungen, die der edlen Linie zuliebe poſiert und gekünſtelt ſind, ſie blieben auch 
den Zeitgenoſſen nicht verborgen. Napoleon hatte wohl Recht, als er bemerkte, ſo habe er 
niemals Soldaten kämpfen ſehen, ihnen mangele Wärme, Bewegung, Enthuſiasmus. Wenn 
er dazu aber dem Künſtler Vorwürfe machte, daß er ſtatt berühmter Zeitgenoſſen die 
Schatten antiker Helden verewige, ſo beeilte ſich David, dieſen Wink zu verſtehen. Der 
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Zeit nicht ihre Wirkung. Um den liebenswürdigen Künſtler bildete fich bald ein Sagen- 
kranz. Man ſchilderte ihn, wie er in der Stille unter den Schrecken der Revolution 
Entſetzliches duldet, ſo recht im Gegenſatz gegen den feurigen Jakobiner David. Benoit 
weiſt nach, daß Prudhon allerdings unter den ſozialen Wirren beim Ausbruch der Revolution 
wie alle anderen gelitten haben dürfte, daß aber die Legende ſtark übertrieb, die ihn als 
Märtyrer ſchildert. Sein Entwurf: Amor, die Unſchuld verführend, wurde doch 1791 
dreimal zur Ausführung bei ihm beſtellt. 1799 erhielt er einen Preis und die Beſtellung 
auf ein Bild für St. Cloud, 1805 malte er in Louvre und der allmächtige Kunſtminiſter 
Maitre Denon ſorgte dafür, daß es ihm unter dem Kaiſerreich an Aufträgen nicht fehlte, 
darunter einer in Höhe von 20000 Fres. Seine Zeichnungen vollends machten ſich alle 
Liebhaber ſtreitig und ſelbſt die Stiche nach dieſen waren beim Erſcheinen ſchon vergriffen. 
Napoleon, Talleyrand und viele andere beſchäftigten ihn, die Stadt Paris beſtellte bei ihm 
die graziöſen Entwürfe für die Toilette der Kaiſerin und für die Wiege des Kronprinzen 
(roi de Rome). So ging es dem liebenswürdigen Künſtler nicht gar ſo übel. Aber er 
war eine weiche, leicht erregbare und ganz weltunerfahrene Natur, von jedem Sturmwind 
des Schickſals ſchnell gebeugt, unfähig, die zartführende Hand eines geliebten Weibes zu ent⸗ 
behren. Darum litt er mehr als andere unter den unvermeidlichen Kämpfen des Künſtler⸗ 
daſeins, beſonders in ſo wechſelvoller Zeit. Als Steinmetzenſohn hatte er aus ſich ſelbſt 
heraus den Weg zur Kunſt gefunden. Von ſeiner unglücklichen, aber kinderreichen Ehe, die 
ihn zu unermüdlicher Arbeit zwang, von feinem Wettbewerb um den römiſchen Preis, bei 
dem der gutmütige Jüngling ſeinem Konkurrenten half und ſo faſt ſich ſelbſt um den Preis 
gebracht hätte, von ſeiner Rückkehr nach Paris juſt in dem verhängnisvollen Jahre 1789, 
von den erſchütternden Erlebniſſen der Revolutionszeit, von ſeinem Vegetieren in Armut, 
Entbehrung und doch poetiſcher Tätigkeit, endlich von ſeinem zarten und geheimnisvollen 
Verhältnis zu feiner Schülerin Conſtanze Mayer haben Goncourt und andere ein fo an=- 
ziehendes Bild entworfen, daß es grauſam wäre, mit nüchterner Kritik es zu zerſtören. 
Seine Werke waren weniger durch ſtrenge Größe der Form, als durch Lieblichkeit und 
ſtille Grazie ausgezeichnet. Die Künſtler des Helldunkel Lionardo und Correggio waren 
ſeine Vorbilder, und wie jene wußte er mit duftigen Halbtönen und weichen Schatten 
Stimmung zu geben, wo David nur herben Kontur ſah. Die Welt der Amoretten, des 
Eros und der Pſyche rettete er aus dem Rokoko herüber. Schon 1799 erregte er mit dem 
Bilde „Die Wahrheit von der Weisheit geleitet“ Aufſehen, malte in St. Cloud und im 
Louvre Deckenbilder und im Salon von 1808 erſcheint neben der Entführung Pſyches durch 
Genien (Louvre, Fig. 55) ſein unſterbliches Bild: Der Verbrecher von der Gerechtigkeit und 
Rache verfolgt (Louvre), das ihm den Orden der Ehrenlegion einbringt. Es iſt ein ſchauerlicher 
nächtlicher Traum. In wilder Haſt flüchtet der von ſeinem Opfer aufgeſcheuchte Verbrecher, 
irren Blickes, mit flatterndem Haar. Einer dunklen Wolke gleich ſchweben über ihm die 
Rachegöttinnen. Bläuliches Mondlicht ſtreift die Leiche des Erſchlagenen, Nebelſchatten verhüllen 
die Ferne. Über alle Angriffe der ſtrengen Antikomanen durfte ihn der Ruhm tröſten, den 
er mit dieſem Bilde gewann. Die ernſte Stimmung bleibt ihm, als er ſpäter unter der 
Reſtauration wieder Gelegenheit zu kirchlichen Thematen fand. Er malt ſeine zartfeierliche 
Himmelfahrt Mariä voll jubelnder Engelchöre mit einer verzückt aufſchauenden Gottesmutter, 
die ihn den beſten Correggioſchülern zur Seite ſtellt, und dann das weiche und tonvolle 
Bilde des gekreuzigten Chriſtus, deſſen ſchmerzgequältes, jugendſchönes Haupt mitleidige 
Schatten verhüllen. Sein Einfluß auf alle maleriſch Empfindenden war weit größer als 
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die Davidſchüler zugeben wollten, aber unmittelbare Nachfolge konnte die ganz perſönliche 
Kunſt des Meiſters nicht finden. Selbſt in ſeinen Bildniſſen war immer ein ſo ſtarker 
perſönlicher Zug, ein ſolcher Hauch weiblicher Anmut und ſtiller Seligkeit, daß ſie zur 
Nachahmung nicht taugten (vgl. fein Porträt der Joſephine u. a.). Unter feinen Schülern 
iſt nur jene Conſtanze Mayer bekannter geworden (1778—1821), deren „Traum des 


Fig. 55. Prud'hon. Die Entführung Pſyches. Louvre. 


Glückes (1808)“ für den Louvre angekauft wurde. Ihre unſelbſtändige, zwiſchen Greuze 
und Prud'hon ſchwankende Kunſt hat aber vielleicht weniger ihren Ruf begründet, als ihr 
romantiſches Verhältnis zu Prud'hon, das Fräulein Mayer offenbar zu ihrem Vorteil aus⸗ 
zubeuten wußte. Der trauernde Meiſter vollendete ſogar pietätvoll das von der Schülerin 
hinterlaſſene Bild „eine unglückliche Familie“. 

Als Lehrmeiſter ſteht David unerreicht da. Doch fehlte es nicht an ſolchen, denen er 
noch zu naturaliſtiſch erſchien und die aus ſeinen Lehren, die letzten Konſequenzen ziehend, 
zur abſoluten reinen Schönheit ſtrebten. David ſelbſt hatte ja immer wieder auf die Kunſt 
der Antike vor Phidias, auf die älteſten italieniſchen Meiſter hingewieſen und ſo entſtanden 
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in ſeiner Schule Sekten wie die der „Primitiven“, die alle Modellierung der Form und alle 
maleriſche Behandlung als der einfachen Größe abträglich zurückwieſen. Die „Penſeurs“ oder 
„Meditateurs“ verachteten das Naturſtudium, weil es die ideale Schönheit des Gedankens mindere. 
Sie alle ſchätzten die Ausführung und maleriſche Belebung gering und wollten nur durch 
Sichverſenken in die Größe der Aufgabe wahre Kunſtwerke ſchaffen. Ihre farbloſen Linear⸗ 
entwürfe, ihre kunſtlos aneinandergereihten Figuren entſtanden in Nachahmung frühgriechiſcher 
Reliefs und altitalieniſcher Fresken. Kunſtſchriftſteller wie Artaud und beſonders Palllot 
de Montabert werden die Propheten dieſer jungen vorraffaeliſchen Schule. Die Extremſten, 


Fig. 56. Prudhon: Gerechtigkeit und Rache. Paris, Louvre. 


wie Maurice Quai, Perrier, Nodier wandeln mit ungeſchorenem Bart und Haar in Chiton, 
Mantel und Sandalen durch die Straßen von Paris, um an ſich ſelbſt die ganze Reinheit 
eines primitiven antiken Lebens darzuſtellen. Nicht nur die Akademie, auch David ſelbſt ſah 
bekümmert, wohin feine Lehren diefe Jugend geführt hatten und während des ganzen Kaiſer— 
reiches hörten die Klagen nicht auf über die Verirrungen der Sekten und ihren unglücklichen 
Einfluß auf die zeitgenöſſiſche junge Künſtlerſchaft, die zur Nachläſſigkeit in der Zeichnung 
und Malerei verführt werde. Auch der junge Ingres gehörte in ſeiner Frühzeit dieſer 
Richtung an, die gemeinſam nur den Widerwillen gegen das ſchulmäßige Naturſtudium 
hatte, im übrigen aber den verſchiedenſten Vorbildern folgte. 

Ganz ſo einſeitig, wie man es zuweilen darſtellt, war alſo die Kunſt des Empire nicht. 
David ſelbſt war trotz ſtrenger Theorien doch in der Praxis ein Mann der Opportunität, 
der unter ſeinen Schülern eine ungemeine Mannigfaltigkeit der Anſchauungen zuließ. Am 

Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 7 
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nächſten ſteht dem Meiſter in mancher Hinſicht François Gérard (1770—1837), ſozu⸗ 
ſagen eine Salonausgabe von David, dem er ebenſoſehr in der Bewunderung antiker Plaſtik 
wie im Naturſtudium nacheiferte. Aber im Gegenſatz zu Davids harter Größe pflegte er ein 
zartes elegantes Hellenentum. In der Regel vermeidet er alles Helldunkel und in ſeinem 
Bilde der Pſyche, die von Amor geküßt wird (1798; Fig. 57), ſtrebt er ſo ſehr nach der 
vergeiſtigten abſoluten Schönheit der Form, daß die flachen Geſtalten elfenbeinartige Härte 
und Glanz erhalten, während die zart belebten Köpfe nur ganz leiſe eine gedämpfte Sinn⸗ 


Fig. 57. Gérard: Amor und Pſyche. Louvre. 


lichkeit ahnen laſſen. Die Hiſtorienbilder aus der Zeitgeſchichte, welche er dann in Napoleons 
Auftrag lieferte, wie die Schlacht bei Auſterlitz, ſcheinen flüchtig und gekünſtelt, beſſer der 
Einzug Heinrichs IV. in Verſailles. Seine gefällige Darſtellungsweiſe kam im Porträt am 
beſten zur Geltung, beſonders in ſeiner Frühzeit, z. B. in der Darſtellung des Malers Iſabey 
und feiner Tochter (1796). Aber auch fein berühmtes Bildnis der Madame Necamier 
(Fig. 58), die fo unſchuldsvoll wie ein Backfiſch und doch fo verführerifch lächelt, Jo ſcheinbar 
naiv und doch ſo wohlberechnet die ſchöne Geſtalt in läſſigem Behagen präſentiert, oder das 
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Fig. 58. Gérard: Madame Récamier. 


pompöſe Porträt des Fournier Sarloveze zeigen, wie ſehr Gérard durch ſein geſchmackvolles 
Arrangement und ſeine natürliche Eleganz zum Porträtmaler der vornehmen Geſellſchaft 
berufen war, hätte nicht ſpäter die Überfülle der Aufträge — im Salon 1810 ſtellt er 
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allein vierzehn Porträts aus — ihn zu immer leichtfertigerer Arbeit gezwungen. Aber als 
Modellmaler der vornehmen Welt wetteifernd mit dem Engländer Lawrence, von Königen, 
Fürſten, Staatsmännern und Generalen des Kaiſerreiches wie der Reſtauration, auch von 
König Friedrich Wilhelm III. von Preußen und ſeinem Hof, nicht minder von allen ſchönen 
Frauen ſeiner Zeit mit Aufträgen überhäuft, fand er nicht die Ruhe, ſtreng gegen ſich 
ſelbſt zu ſein. Als roi des portraitistes und portraitiste des rois konnte er auf harte 
Arbeit verzichten. 

Viel ernſter in feinem Streben und vielſeitiger in feinen Entwürfen erſcheint Girodet 
(1767—1824) Er war einer der wenigen, die fih von David freizumachen ſtrebten, 
wenigſtens inhaltlich durch die Wahl romantiſcher Themata, z. B. des „Oſſian der in 


Fig. 59. Girodet⸗Trioſon: Der Tod der Atala. 


Walhalla die Helden empfängt“. Aber zwiſchen literariſchem und maleriſchem Schaffen ſich 
teilend, ein Vielleſer und deswegen den verſchiedenſten Eindrücken zugänglich, konnte er 
niemals konſequent einem großen Ziele nachſtreben und bei der Ausführung hinderte ihn 
ſein geringes maleriſches Vermögen. So ſchwankt er zwiſchen klaſſiſchen und romantiſchen 
Vorbildern, zwiſchen abſoluter Idealiſierung und ſorgfältiger Naturnachbildung. Das Vor⸗ 
bild für ſeinen Endymion (1792) entnimmt er einem Basrelief der Villa Borgheſe, ſeine 
Jahreszeiten malt er frei nach den bekannten Geſtalten der Tänzerinnen aus Herkulanum. 
Aber nicht minder bewundert er die Gemälde holländiſcher Kleinmeiſter und die engliſche 
Kunſt ſeiner Zeit. Er iſt Kosmopolit und äſthetiſcher Feinſchmecker. Darum ſtaunt man 
über ſeine Werke, aber man liebt ſie nicht. Romantiſch nach ihrem Inhalt, klaſſiziſtiſch nach 
ihrer Form waren ſie ein Spiegelbild ihres unſtäten Schöpfers. Man rühmte ſeine Sünd⸗ 
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flut (1806) „wegen der guten Überlegung“ in der Kompoſition, in der allerhand dramatiſche 
Ereigniſſe gehäuft, Michelangelos Aktfiguren aber kleinlich nachgebildet waren. Seine Beerdigung 
der Atala (1808; Fig. 59), in der er nach Chateaubriands Schilderung eine ſchwermütige 
Stimmung anſtrebte, entſprach den ſentimentalen Neigungen der Zeit und wurde für den Staat 
angekauft. Schließlich malt er auch im Dienſte Napoleons deſſen Ruhmestaten, ohne daß er mit 
ſeinem gekünſtelten Idealismus dieſen zeitgenöſſiſchen Ereigniſſen hätte gerecht werden können. 

Viel ſtärker als die Genannten war ein Schüler Regnaults von David beeinflußt, 
nämlich Pierre Narcis Guérin (1774—1833). 1799 ſchuf er den berühmten „Marcus 
Sextus“, der heimkehrend an der Totenbahre ſeiner Gattin in finſteres Brüten verſinkt 


Fig. 60. Guérin: Marcus Sextus. 


(Louvre; Fig. 60). Dem theatraliſchen Geſchmacke der Zeit entſprach das kunſtvolle Pathos in 
dieſem Helden und das ſchmerzliche Zuſammenſinken der überſchlanken Mädchengeſtalt neben ihm. 
Eigentlich hatte Guérin das Bild „Beliſar“ taufen wollen, aber aus politiſchen Erwägungen 
änderte er den Namen und nun fand er den Beifall der Royaliſten, die in dem der ſulla⸗ 
niſchen Proſkription entkommenen Marcus Sextus ein Sinnbild ihres eigenen ſchweren 
Schickſals ſahen. Die Akademie und alle übrigen Feinde Davids jubelten, weil der ſtrenge 
Führer des Klaſſizismus hier übertrumpft jei. So wurde Guérin berühmt. Aber ſeine kalte, 
mehr auf Nachdenken als auf Empfindung beruhende Art trat in den ſpäteren Werken, wie 
Hippolyt und Phädra (1802), Pyrrhus und Andromache allzu deutlich hervor, und der als 
neuer Raffael geprieſene fand ſelbſt, daß ſeine Werke an Härten litten. In der Revolte 
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du Caire (1808) verſuchte er Gros zu kopieren, koloriſtiſch zu werden, blieb aber bunt und 
auch in der Ermordung Agamemnons im Louvre ſind trotz des rot beleuchteten Vorhanges 
die maleriſchen Effekte nicht eben glücklich. Doch genügte fein Ruhm, um ihn 1822—1828 
zum Direktor der römiſchen Akademie zu machen und ihm zahlreiche Schüler zuzuführen, die 
aber, wie Gericauft und Delacroix, entgegengeſetzte Bahnen einſchlugen oder wenigſtens das 
von Guérin vergeblich angeſtrebte koloriſtiſche Element jo energiſch zum Inhalt ihrer Werke 
machten, daß dem Meiſter davor graute. 

Beeinflußt wurden fie hierin weit mehr als von ihrem Lehrer Guérin von J. A. Gros 
(1771—1835), einem David⸗Schüler, deffen durchaus maleriſche Natur ihn faſt wider feinen 
Willen von den Bahnen des Meiſters weitab führte und der zeitweiſe auf David ſelbſt 
von günſtigem Einfluß war. Wunderlich kämpften in ihm die antiken Theorien ſeines 
Lehrmeiſters mit dem geſunden koloriſtiſchen Inſtinkt. Als Schüler der Akademie hatte 
er mit einundzwanzig Jahren jenes Eleazarbild gemalt (Muſeum von Saint⸗L6), das die 
dekorative Fülle der Barockzeit, die kräftigen Farben der Rubensſchule zeigte. In ſeiner 
„Sappho“ hatte er ſich dann zur kühleren Palette der Davidianer bekehrt. Schließlich 
gelangte er unter tauſend Entbehrungen 1793 nach Italien und hatte das Glück, 
frühzeitig in Beziehungen zur napoleoniſchen Familie zu kommen, zunächſt zu Joſefine, 
der Gattin des damaligen Generals Bonaparte. Begeiſtert von den kriegeriſchen Er⸗ 
eigniſſen, deren Zeuge er war, wendet er ſich der Darſtellung des ihn umgebenden Lebens 
zu. In Rubens Bildern bewundert er von neuem den Glanz der Farben, die Kraft 
und das Feuer der Bewegung und empfahl ſie ſeinen Schülern, hielt aber auch darauf, 
unmittelbar nach der Natur Studien zu malen und ſo die Lebendigkeit der Darſtellung zu 
bewahren. Damit war er prädeſtiniert zur Wiedergabe des bunt bewegten ſoldatiſchen Lebens 
und der kriegeriſchen Ereigniſſe, deren Zeuge er im Gefolge der napoleoniſchen Armeen 
wurde. 1796 hatte er Napoleon auf der Brücke von Arcole gemalt und damit die 
Gunſt des Korſen gewonnen, der ihm eine militäriſche Stellung als Revue-Inſpektor ver⸗ 
ſchaffte. Unter Maſſena machte er 1799 die furchtbare Belagerung von Genua durch, entkam 
auf einem engliſchen Schiffe und landete endlich halbverhungert in Frankreich. Bei der 
Konkurrenz, die 1801 für das Rieſenbild „Junots Sieg bei Nazareth“ ausgeſchrieben wurde, 
gewann er mit einem glänzenden Entwurf den erſten Preis. Leider mußte er ſich auf 
Napoleons nicht ganz neidloſes Drängen entſchließen, dieſen Entwurf unvollendet zurückzulaſſen 
und dem aufgehenden Geſtirn des Korſen zu huldigen, indem er 1804 deſſen Beſuch im 
Peſtlazareth zu Jaffa darſtellte. Um des maleriſchen Effektes willen verlegt er die Fabel 
in die Hallen eines Moſcheehofes, die mit ihrem grellen Wechſel tiefer Schatten und heller 
Flächen, farbiger Uniformen und tiefbrauner oder gelber nackter Leiber Bewunderung erregte. 
In der „Schlacht bei Eylau“ wußte er 1808 die kalte Schneeſtimmung hervorzuheben, 
die düſteren Wolken, die Schrecken des mit Leichen beſäten Schlachtfeldes (Fig. 61). In letzterem 
tat er etwas zu viel des Guten. Komiſch wirkt z. B. der Hinweis, daß ſelbſt die Pferde vor 
den Leichen zurückſcheuten, und zwar das Murats voll übertriebenen Schreckens, das 
Napoleons voll ruhiger Würde! 1810 malte er die Schlacht bei den Pyramiden, 
1812 Franz I. und Karl V. in St. Denis, 1815 den Abſchied Louis' XVIII., der vor 
dem heimkehrenden Korſen flüchtet, ein Bild, ſo maleriſch trotz ſeiner Asphaltſauce, ſo 
realiſtiſch, wie es damals höchſtens in England noch denkbar war. Das 1824 vollendete 
allegoriſche Rieſengemälde der Pantheonkuppel, für das der König ihn adelte, erhöhte ſeinen 
Ruhm. Der flotte und bewegliche Mann ſammelte zahlloſe Schüler um ſich in ſeinem 
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kriegeriſch dekorierten Atelier, das zugleich der Sammelplatz hoher Offiziere und zahlreicher 
Fremden wurde. Es ſollen im Laufe der Jahre über 400 Schüler ſein Atelier durchlaufen 
haben. Aber er ſelbſt ließ ſich ſchließlich durch die unabläſſigen Ermahnungen ſeines alten Meiſters 
David einſchüchtern, den er abgöttiſch verehrte und der ihm die Überzeugung zu ſuggerieren 
wußte, daß alle zeitgenöſſiſchen Darſtellungen nicht ſo viel wert ſeien als ein Hiſtorien⸗ 
bild aus antiker Welt, daß feierliche Größe ein Kunſtwerk wertvoller mache als ſtimmungs⸗ 
volle Wahrheit. Gros tat nun Buße, bereute ſeine bisherigen guten Bilder, bereute das 
böſe Beiſpiel, daß er den jungen Künſtlern gegeben habe durch die geringe Strenge 
in der Wahl der Themata und der Ausführung. Schon 1820 hatte ihn David vor den 
„Gelegenheitsarbeiten“ gewarnt und ihm geſchrieben: „vite, vite, mon ami, feuilletez votre 


Fig. 61. Gros: Schlacht bei Eylau. 


Plutarque!“ Und ſo ſchlug Gros das Buch des Lebens zu, um in der antiken Literatur 
nach würdigen maleriſchen Objekten zu blättern. Da fand er Motive wie Odipus und 
Antigone, Bacchus und Ariadne, endlich 1835 Herkules, der ſeinen Roſſen den Diomedes 
vorwirft. Vielleicht wollte er damit einer alten Neigung zu Tierdarſtellungen und bewegten 
Ereigniſſen und zugleich ſeinem klaſſiziſtiſchen Gewiſſen Rechnung tragen. Aber dieſe ver⸗ 
ſpätete Rückkehr zu veralteten Idealen erzielte nur noch einen komiſchen Eindruck. Das 
ſoll Gros im gleichen Jahre (1835) zum Selbſtmord getrieben haben, den er, unmännlich 
genug, in einem ſeichten Waſſer am Seineufer ſuchte. 

Neben dieſen glänzenden, dem Napoleonkultus und dem großen Stile dienenden Meiſtern 
wirkt in der Stille ſo mancher beſcheidene Künſtler, z. B. Leopold Boilly (1761—1845), ein 
gewiſſenhafter Anhänger der ſimplen Natur, beſonders in ſeinen Porträts. Mit chroniſtiſcher 
Treue ſchildert er die Ereigniſſe ſeiner Zeit in kühlem, objektivem Ton. Aber er blieb un⸗ 
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beachtet, denn in der Malerei galt allein das Hiſtorienbild, le genre noble et sévère de Phistoire. 
Weit tritt dagegen das Genrebild zurück als eine Schöpfung zweiten Ranges. Die Landſchaft 
hatte überhaupt keine Exiſtenzberechtigung in den Augen der Klaſſiziſten, da ſie der eigentlichen 
Aufgabe der ſchönen Künſte, der Hebung von Bürgertugend und Tapferkeit, nicht dienen kann. 
Die wenigen Landſchafter, die noch übrig geblieben, repetieren Pouſſin und Claude Lorrain, 
oder malen realiſtiſch dekorativ im Stile der alten Holländer und des Claude-Joſeph 
Vernet (1714—1789) Wälder und Felder, mit Vieh ſtaffiert. Nur die reine Vedute, die 
vue apres nature, bleibt beliebt. Unter engliſchem Einfluß wagt ſich auch um 1800 die 
romantiſche Landſchaft mit antiken und gotiſchen Ruinen hervor. Sie verdrängt die maleriſchen 
italieniſchen Anſichten des Hubert Robert und Demachy mit ihrer Campagnolenſtaffage, erſetzt 
ſie durch Kloſterruinen und Ritterſäle, in denen betende Mönche oder Troubadours hauſen. 
La Fontaine (1770—1840) malt Kircheninterieurs, Granet (1775—1849) romantiſche 
Genrebilder und Innenräume, von duftigem Helldunkel erfüllt. 

Ein David der Landſchaft erſteht in Valenciennes (1750—1819), der gegen die 
Veduten eifert, ſelbſt Claude Lorrain zu naturaliſtiſch findet und ideale Landſchaften aus 
der durch Homer und Virgil befeuerten Phantaſie ſchaffen will, damit ſie klaſſiſchen Gott⸗ 
heiten, Nymphen und Dryaden zum Aufenthalt dienen. Der trockene Stil ſeiner hiſtoriſchen 
Landſchaften fand viel Beifall, ſein Atelier füllte ſich mit Schülern. Zu ihnen gehört 
Preévoſt, der bedeutendſte der damals auftauchenden Panoramenmaler, ferner Bertin (1775 
bis 1842). 

Wenn ſo in der Malerei Davids Klaſſizismus ſiegte, um wie viel mehr in der 
Plaſtik. Den Bildhauern vor allem ſchien der Anſchluß an die ausgeſprochen plaſtiſche 
antike Kunſt naturgemäß. Aber die gehofften Erfolge blieben aus. Wo lag der Fehler? 
Doch wohl zunächſt in der falſchen Auffaſſung der antiken Vorbilder. Nach den Gips- 
abgüſſen ſchlechter römiſch-antiker Kopien bildete der angehende Künſtler feine Vorſtellung 
von der Natur als einer erſtarrten Form. Nicht als Schmuck des Tempels oder Hofes, 
nicht im Verhältnis zu beſtimmter architektoniſcher Umgebung entwarf er ſeine Figuren, 
ſondern als akademiſche Preisarbeiten. Auch waren ſie nicht Verkörperung in ihm lebender 
Geſtalten, ſondern eine fremde Schale ohne Kern. Ungünſtig war auch, daß der Maler 
David der Lehrmeiſter der Bildhauer wurde, daß er von ihnen den Beſuch ſeines Ateliers 
forderte. Statt des lebendigen Organismus lernten fie hier verſteinerte Konturzeichnungen 
bilden. Immer mehr verloren ſie jenen Zuſammenhang mit der Natur, den die Zopfkunſt 
noch bewahrt hatte und der in Canovas Werken noch lebte. Grazie und Natürlichkeit 
mußten dem Streben nach dem Erhabenen, nach der feierlichen Poſe Platz machen. Strenge 
der Behandlung, wohlüberlegte Drapierung werden geſucht und die kleinen Künſte der Meißel⸗ 
führung verachtet. Eine eiſige Kälte weht aus vielen dieſer antiken Nachahmungen, an 
denen kein Muskel ſich bewegt, jedes Auge leblos, ohne Pupille, wie gebrochen ſtarrt, jedes 
Gewand in monotonen Falten fällt oder wie angefeuchtet am Körper klebt. 

Vor allem fehlte es an einem großen Talent, um den neuen Stil in der franzöſiſchen 
Plaſtik auszuprägen. Da war keiner, der neben Canova oder auch nur Thorwaldſen in der 
Geſchichte fich einen Namen gemacht hätte. J. G. Moitte (1747—1810) und Cartellier 
(1757—1831) waren höchſtens Muſterbilder akademiſcher Korrektheit. Denon rühmte von 
Cartellier, er habe niemals etwas Mittelmäßiges geſchaffen. Richtiger hätte er wohl geſagt, 
„niemals etwas anderes als Mittelmäßiges“. Um ſeiner Korrektheit willen wird 1801 
Cartelliers Hauptwerk „Die Schamhaftigkeit“ preisgekrönt und fein Vergniaud à la tribune 
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(Verſailles) im Salon 1808 bewundert. Seine ſchreckliche Korrektheit bewährt er auch bei den 
zahlreichen Porträtdarſtellungen aus dem Kreiſe der napoleoniſchen Generale. An den großen 
Prunkwerken der Zeit, an der Vendöme-Säule, an Gebäuden und Triumphbögen ift neben ihm 
vor allem Lemot (1757—1827) tätig, deffen Statue Heinrichs IV. auf dem Pont⸗neuf zu 
Paris als ein tüchtiges und tadelfreies Werk gilt. Noch einen Grad nüchterner ſind 
Foucou (1739—1815), Taunay (1769—1824), Bridan d. j. (1766—1836), Marin, ortin 
und andere mehr. 

Aber wie in der Malerei gab es auch in der Bildhauerei einen Prud'hon neben 


Fig. 62. Chaudet: Amor und der Schmetterling. 8 


einem David, gab es Künſtler, die weniger die erhabene Strenge als den zierlichen Reiz der 
klaſſiziſtiſchen Vorbilder bewunderten, deren Werke mehr von Canova und von Clodions 
zierlichen Nippesfigürchen als von Phidias und Polyklet abſtammten. Chaudet (1763— 
1810), der Schöpfer der erſten Napoleonſtatue auf der Vendöme-Säule, erſcheint in Werken 
wie „Die Senſitive“, Paul und Virginie, Amor (Fig. 62), in der ſilbernen Friedensſtatue 
im Nationalmuſeum zu Paris trotz konventioneller Formen lebendiger als andere Klaſſiziſten. 
Ebenſo zierlich und korrekt find die Arbeiten des Baron Boſio (1768—1846), der, aus 
Monaco gebürtig, zum geſchätzteſten Modebildhauer in Paris ſich emporarbeitete und mit 
verblüffendem Fleiße der ungeheuren Maſſe von Aufträgen gerecht zu werden wußte, die 
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ihm vom Staate und Privaten zufloſſen (Fig. 63). Napoleon, ſeine Gattin Joſephine, ſeine 
Familie und Generalität porträtierte er wiederholt, indem er ſie zu zierlichen Antiken umwandelt. 
In den gleichen Bahnen wandelt Cortot (1787—1843), ebenſo fleißig, ebenſo vielſeitig, 
aber noch leichter zufrieden mit einer glatten, etwas äußerlichen Wiedergabe des Geſehenen. 
Am graziöſeſten behandelt die antiken Formen — Figürliches und Ornamentales — ein 
Schüler von Houdon, Thomire (1751—1843), Bildſchnitzer und Bronzegießer, ein Meiſter 
des Kunſtgewerbes. 


Fig. 63. Boſio: Nymphe. 


Nur vereinzelte Künſtler wagten noch, die intimere Kenntnis und Beobachtung der 
Natur nicht ganz dem antiken Ideal zu opfern, dem ja ſelbſt Houdon in ſeinen Spätwerken 
ſich gehorſam fügte, jenem antiken Ideal, das auch für die Wiedergabe eines Mulatten⸗ 
kopfes am liebſten das „griechiſche Profil“ forderte, dem zuliebe Stouf den Schriftſteller 
Montaigne, Julien den Maler Pouſſin à Pantique entkleideten, ſelbſt Napoleon und ſeine 
Generale gelegentlich die Uniform ablegen und in marmorner Nacktheit paradieren mußten. 
Übrigens waren es ausſchließlich Porträtkünſtler, welche den alten Ruhm der franzö⸗ 
ſiſchen Technik und Naturkenntnis bewahrten. Vor allem Roland (1746—1816), der 
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anatomiſche Kenntniſſe und Geſchmack in der Wiedergabe des Koſtüms noch nicht ein⸗ 
gebüßt hatte und deſſen Büſten im Louvre (Homer, 1812), in Verſailles u. ſ. w. ebenſo wie 
feine Reliefs, z. B. an der Louvre⸗Attika, den guten Einfluß der Renaiſſanceſtudien bemerken 
laſſen. Ahnliches gilt von dem Lyoner Bildhauer Jof. Chinard (1756—1813), deffen 
Terrakotta⸗Porträtbüſten, beſonders die Frauenbildniſſe, wie das der Joſephine Beauharnais, 
der Madame Recamier, neuerdings wieder ebenſoviel Bewunderer finden, wie ſein 
„Carabinier“ am Arc de triomphe du Carrousel. Am meiſten von dem herrſchenden 
konventionellen Stile frei bleiben die beiden Giraud. J. B. Giraud der Vater (1752 — 1830) 
gründet mit den aus Italien gebrachten Gipsabgüſſen, beſonders nach Renaiſſancebildniſſen, 
in Paris ein Muſeum an der Place-Vendöme, das er allen Künſtlern offen hielt. Doch 
empfahl er neben dieſen italieniſchen Vorbildern den reinen Hellenismus, den er an Abgüſſen 
des Parthenonfrieſes dozierte, was ihm Davids Lob eintrug. Seine vorurteilsfreie Anſchauung 
übertrug er auf den theoretiſchen Vorkämpfer der freieren realiſtiſchen Kunſt, auf Emeric 
David, deſſen Werk Recherches sur Part statuaire (Paris, 1805) ſtark von ihm beeinflußt 
war. Sein Schüler, der jüngere Giraud (1783—1836), ift noch mehr vom Realismus 
des Ouattrocento beherrſcht. Von ihm befindet ſich im Louvre ein durch ſeine lebensvolle 
Behandlung merkwürdiges Hundebildnis und das Wachsmodell einer vortrefflichen Grabgruppe, 
zur Ausführung in Bronzeguß beſtimmt, deſſen pulſierende Lebendigkeit ergreifend wirkt. 
Auch der jüngere Gois (1765—1836), der die Statue von Deſaix (Verſailles) und die 
Jeanne d' Are (Orleans) ſchuf, arbeitet mehr in dieſer Richtung. Unter den Stein- und 
Stempelſchneidern der Zeit, die trotz der vorzüglichen antiken Vorbilder nur da anziehend 
erſcheinen, wo ſie die weichere, maleriſche Schönheit des 18. Jahrhunderts mit der ſtrengen 
Linie des Empire verbinden, ragt Auguſtin Dupré (1748 — 1833) weit hervor, deſſen 
geſchmackvolle, noble Münzen und Medaillen, beſonders der republikaniſchen Zeit, muſtergültig 
bleiben. 


Fig. 64. Giraud d. j.: Hund. Louvre. 


Fig. 65. Langhans: Das Marmorpalais in Potsdam. 


4. Deutſcher Neu-Klalſtzismus. 
a. Baukunſt. 


er Neuklaſſizismus hatte in Frankreich im Gefolge der Revolution den Sieg er- 

rungen. In Deutſchland hatte das Walten einer Reihe aufgeklärter Fürſten 

blutigen Umſturz hintangehalten. Nur eine Revolution des Geiſtes hatte ſich 
langſam, von der offiziellen Welt faſt unbeachtet, in den Mittelpunkten des geiſtigen 
Lebens vollzogen. So auch in Berlin. „Es ſtarb der große König. Die Académie des 
sciences verwandelte ſich in eine Akademie der Wiſſenſchaften. Die Akademie der Künſte 
lebte wieder auf. Die vornehmen Leute fingen an, deutſch zu lernen.“ So berichtet 
Gottfried Schadow über dieſen Wandel in der preußiſchen Reſidenz im Todesjahre Friedrichs 
des Großen (1786). Es war der Jubel der Erlöſung, der aus dieſen Worten klingt. Denn 
ſchwer hatte der Einfluß des Gewaltigen gegen Ende ſeiner Regierung auch auf dem geiſtigen 
Leben der Nation gelaſtet. Friedrich hatte in ſeinem Volke, ja in ganz Deutſchland das 
nationale Bewußtſein, den Stolz am Deutſchtum geweckt. Aber er ſelbſt beharrte im 
welſchen Weſen und war zu ſehr mit Staatsaffären belaſtet, als daß er noch Zeit gehabt 
hätte, die aufkeimende deutſche Kunſt zu fördern. Sein Nachfolger, Friedrich Wilhelm II. 
(1786—1797), war von materiellen Intereſſen erfüllt. Dem königlichen Einſiedlerleben auf 
Sansſouci folgte prunkvoller Hofhalt in Berlin, das durch die Gunſt der politiſchen Ver⸗ 
hältniſſe plötzlich zu beſcheidener Wohlhabenheit gelangte. Literatur und bildende Kunſt 
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wurden der königlichen Fürſorge, aber auch des königlichen Zwanges ledig. Jetzt erſt kommt 
die neue von England ausgehende Strömung auch in Berlin zur vollen Geltung, die Rückkehr 
zum Bürgerlichen, Schlichten, Natürlichen, die Schwärmerei für das Mittelalter, für die Gotik, 
und, an Winckelmanns Lehren anknüpfend, die archäologiſche Begeiſterung für die Antike. 
Gontard beginnt noch im friedericianiſchen Geiſte 1786 das Marmorpalais in Potsdam als 
holländiſchen Ziegelrohbau, mit Verblendungen aus ſchleſiſchem Marmor, einen fein empfun⸗ 
denen, aber nüchternen Zopfbau mit bewußtem Verzichten auf alles Maleriſche und Reizvolle 
(Fig. 65). Für die Innendekoration und die engliſchen Anlagen des ſogenannten Neuen Gartens 


Fig. 66. Langhans: Brandenburger Tor. Berlin. 


wird aber fon 1788 Karl Gotthard Langhans (1733—1808) herangezogen. Er ent- 
faltet im Marmorpalais jene etwas bunte und kleinliche pompeianiſche Ornamentik, er be⸗ 
ginnt den Park mit zopfiger ſpielender Architektur zu erfüllen, baut eine Küche als halb in 
den See verſunkene antike Ruine. Gleichzeitig gibt er Proben feines Intereſſes für mittel- 
alterliche Kunſt in der gotiſchen Burgruine auf dem Pfingſtberg und an dem der Berliner 
Marienkirche aufgeſetzten Turmhelm (1789). Er bewies freilich damit nur, daß er der 
Gotik rein äußerlich den Spitzbogen und hölzernes Stabwerk abgeſehen hatte. 

Indeſſen vertieſte ſich allmählich das Verſtändnis für die antike Baufunft in Berlin. 
Um der weichlichen Eleganz und der dürftigen Geziertheit der Zopfkunſt zu entgehen, wendet 
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man ſich, wie überall, der primitiven Antike zu, der angeblich etruskiſchen und frührömiſchen 
Kunſt. Die ſchweren päſtiſchen und ſiziliſchen Tempel, die kaſſettierten Gewölbe römiſcher 
Thermen und die ſchlichten Bögen der Aquädukte, ägyptiſche Tempel, Obelisken und Sphinxe 
werden für die Detailbildung weit mehr zu Rate gezogen, als Stuart und Revetts Publi⸗ 
kationen der Akropolisbauten. Die zartere Schönheit der korinthiſchen und attiſchen Ord- 
nungen erſcheint verdächtig. Der ernſte Dorismus wird bevorzugt. 

Die Bauglieder und der ornamentale Schmuck werden aufs äußerſte beſchränkt, die 
große Form an ſich ſoll wirken. Die Farbe wird verbannt, und nur die Skulptur als Schmuck 
zugelaſſen, ein Figurenfries etwa, der den Bau umzieht oder Statuen, die in Niſchen im Veſtibül 
Wacht halten. Langhans hat dieſem Streben Rechnung getragen in ſeinem glücklichſten 
Bau, dem 1788—1791 errichteten Brandenburger Tor. Wohl dachte er an die Propy⸗ 
läen der Akropolis. Aber zum Glück war er noch nicht der ſtrengen hiſtoriſchen Schulung 
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Fig. 67. H. Gentz: Die alte Münze in Berlin. 


verfallen, war ſeine Kenntnis der Antike noch zu allgemein, als daß er ſich auf eine Kopie 
des Originals beſchränkt hätte. Unbefangen verband er Römiſches und Helleniſches und 
ſchuf ſo ein Neues, ein Rieſentor mit fünf Durchfahrten, darauf eine mächtige Attika, durch 
aufſteigende Stufen belebt, deren Krönung die von Schadow modellierte ſchön bewegte 
Quadriga bildet. Die Grundrißanlage wie der Oberbau entſprachen ſomit weſentlich 
römiſchen Vorbildern, nur überdeckte er die fünf Durchfahrten mit einer gemeinſamen Flai- 
decke, ſtatt ſie nach römiſcher Art zu überwölben. Von den Propyläen entlehnte er die 
ſechs doriſchen Säulen an beiden Stirnſeiten, die aber in ihren Abmeſſungen, in der Stellung 
auf Baſen, in der Bildung der Kapitelle ohne Rückſicht auf attiſche Kunſt geſtaltet ſind. 
Die in Athen nach außen vorgelegten flankierenden Tempelchen wendet er der Stadt zu. 
Später, als die Stadtmauer fiel, der Langhans ſeinen Torbau eingefügt hatte, mußte 
Strack (1868) die äußeren Säulenhallen anbauen. Sie waren übrigens in dem, nicht zur 
Ausführung gekommenen erſten Entwurfe des Mneſieles für die atheniſchen Propyläen auch 
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projektiert geweſen, allerdings in anderer Ausbildung, ſind ſomit wohlbegründet. Mit dieſem 
Brandenburger Tor hatte Langhans eine weit über ſeine ſonſtigen Leiſtungen hinausgehende 
Wirkung erzielt, einen wahrhaft monumentalen Bau trotz mancher Schwäche im einzelnen 
geſchaffen (Fig. 66). Der Effekt gegen den grünbelaubten Hintergrund als Abſchluß der Straße 
iſt unübertrefflich, das Größenverhältnis zu dem anſchließenden Pariſer Platz auch heute noch 
ein glückliches. Es war früher, als kleinere Häuſer denſelben begrenzten, noch günſtiger. 
Im übrigen vermochte die etwas trockene Phantaſie des Meiſters nichts dieſem Bau Gleich- 
wertiges zu ſchaffen. An den Kolonnaden der Mohrenſtraße (1787) mißfällt uns das im 
Viertelkreiſe eingezogene Gebälk, das anatomiſche Theater (1790) iſt reizlos und das 1817 


Fig. 68. H. Gentz: Das Mauſoleum in Charlottenburg. 


glücklicherweiſe abgebrannte Schauſpielhaus am Gensdarmenmarkt (1800 — 1802) muß mehr 
einer Scheune als einem Theater geglichen haben. 

Strenger als der noch aus der Zopfkunſt herauswachſende Langhans war H. Gentz 
(F 1811), der in Berlin die alte Münze 1798—1800 errichtete. Auch in dem furchtbaren Verfall 
ſeiner letzten Jahre machte dieſer heute leider zerſtörte Bau immer noch Eindruck (Fig. 67). 
Schlicht und derb, wie aus mächtigen Quadern kunſtlos getürmt, ſtand er am Werderſchen Markt. 
Den ernſten, burgartigen Eindruck milderte das von zwei doriſchen Säulen gerahmte Portal 
mit ſeinem mächtigen Türſturz. Und wie ein Gürtel umzog den Bau ein Figurenfries, 
den Gottfried Schadow nach Friedrich Gilly's Entwurf ſtreng aber lebensvoll modelliert 
hatte (jetzt an der neuen Münze, wo er nicht hinpaßt). Außer Nutzbauten, wie „der 
reitenden Artillerie-Kaſerne“, hat Gentz 1810 im Charlottenburger Park jenes ſchlichte antike 
Mauſoleum errichtet, das von Cypreſſen gerahmt, in ſeinem mehr zierlichen als derben 
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Aufbau auch auf ſolche feierlich wirkt, die ſich nicht von der geſchichtlichen Weihe dieſes Ortes 
bewegen laſſen (Fig. 68). Und neben Becherer, der 1800—1802 die alte, jetzt verſchwundene 
Börje am Luſtgarten baute, neben L. F. Catel (1776—1819) und J. Chr. Genelli wirkte 
damals einer der genialſten Anreger in Berlin, Friedrich Gilly (1771 — 1800), der jüngere 
genannt zum Unterſchied von feinem Vater, dem Oberbaurat David Gilly (1748—1808). 
Er war ungemein vielſeitig, als Zeichner, Maler und Architekt vorgebildet, mit feinem 
Empfinden für das Zuſammengehen der Architektur mit den übrigen Künſten wie mit der 
umgebenden Landſchaft. Friedrich Gilly hat nicht ſo ſehr durch ſeine wenigen ausgeführten 
Bauten (Privathäuſer in der Friedrichſtraße ꝛc.), als durch den belebenden Einfluß ſeiner 
künſtleriſchen Perſönlichkeit gewirkt. Für ihn gab es nicht Künſte von höherem und 
niederem Range, nur eine Kunſt, die ſich im Monumentalbau ſo gut wie im Landſchaftsbilde oder 
im einfachſten Möbel offenbarte. Er war ebenſoſehr für die Antike begeiſtert, wie für mittel⸗ 


Fig. 69. Gilly d. j.: Grabdenkmal Friedrichs des Großen. Berlin, Bauakademie. 
Eigene Aufnahme der Verlagshandlung. 1903. 


alterliche Bauten. Von ihm ſtammt der leider nicht ausgeführte Entwurf für ein Grabmonument 
Friedrichs des Großen (Berlin, Bauakademie; Fig. 69), an dem ſich des jungen Schinkel 
Sehnſucht nach der Baukunſt entzündete. Dieſer wuchtige, primitiv doriſche Tempel mit ſeinen 
Obelisken und Sphinxen am Eingang mutet uns heute vielleicht etwas ſeltſam an als Grabmal 
des preußiſchen Soldatenkönigs. Aber vergeſſen wir nicht, daß jene Männer in ihrer Art 
das Rechte zu ſchaffen glaubten, wenn ſie dem großen, ſchlichten Könige ein Grabmal von 
idealer Größe und ſchlichter Schönheit weihten, worin ſie ja unſerem modernen Empfinden 
wieder nahe ſtehen. 

Zweifellos war jene Künſtlerſchar von hohen Idealen erfüllt. Den ſchlaffen, mühſam 
aus Vitruv und Palladio neue Entwürfe zuſammenflickenden Vorgängern gegenüber fühlten 
ſie ſich als die Jungen, als die Schaffenden. Sie wollten Natur und Wahrheit, Empfindung 
und Schönheit, Größe und Selbſtändigkeit. Und wenn bei den beſchränkten Mitteln da⸗ 
maligen Baubetriebes ihre Ausführungen meiſt hinter dem Gewollten zurückblieben, fo 
durften ſie doch mit Stolz auf ihr Streben blicken. Sie vergingen auch nicht in knechtiſcher 
Nachahmung der Antike, ſondern bewahrten ſich Teilnahme für mittelalterliche Kunſt. Und 
an ihren Kreis ſchloß ſich ein ſo freier und ſelbſtändiger Bildhauer wie Gottfried Schadow, 
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ein ſo feiner Beobachter der Natur wie Daniel Chodowiecki an. Aus dem feurigen Streben 
dieſes Kreiſes heraus verſtehen wir auch das Schickſal von Jakob Carſtens, der ſtarke An⸗ 
regungen hier empfing, denen er dann mit unzulänglichem Können aber erſchütterndem 
Ernſte nachſtrebte. Vor allem erwuchſen aus dieſem Kreiſe die Führer der zweiten (helleni⸗ 
ſierenden) Generation des Neuklaſſizismus, Schinkel und Klenze, die beide nur zu begreifen 
ſind als Erfüller deſſen, was damals in Berlin angeſtrebt wurde. 

Auch in Dresden, das im achtzehnten Jahrhundert als die geiſtreichſte und eleganteſte 
Stadt Deutſchlands gilt, war um die Wende des Jahrhunderts nicht alle Triebkraft 
erloſchen. Hier hatten als Bahnbrecher des Neuklaſſizismus Krubſacius (1718—1790) 
und Chriſtian Traugott Weinlig (1739—1799) gewirkt, hier war durch Hirſchfelds Schriften 
die deutſche Gartenbaukunſt fruchtbringend angeregt. Dieſe Einflüſſe, vertieft durch das 
Studium engliſcher Vorbilder, machen ſich in den Werken von Friedrich Schuricht 


Fig. 70. Erdmannsdorf: Das Gotiſche Haus in Wörlitz. 


(1753—1831) geltend, der nach feiner italienischen Reiſe ſeit 1787 in Dresden in neu⸗ 
klaſſiziſtiſch⸗romantiſchem Sinne wirkt. Gemeinſam mit Friedrich Thormeyer (1775—1842) 
errichtet er 1814 die Treppe zur Brühl'ſchen Terraſſe. Ein Schüler von Krubſacius war 
auch J. G. Klinsky (1765—1829), ſpäter Baurat in Ulm, der ſich durch Aufnahmen des 
Ulmer Münſters verdient machte. Schüler von Schuricht iſt C. F. Schäffer (geb. 1776). 

Ein geborener Dresdener war auch Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorf (1736—1800), 
der zugleich dem Kreiſe der jungen Berliner Architekten nahe ſtand. Als Reiſebegleiter des 
Fürſten Franz von Anhalt⸗Deſſau (1740—1817). fand er Gelegenheit, an den Römer⸗ 
bauten Italiens und Südfrankreichs ſich eine feinere, ſchmuckreiche Auffaſſung der Antike zu 
erwerben, wie das z. B. die Dekoration der Königskammern im Schloſſe zu Berlin dartut. 
Das große Werk ſeines Lebens war die Anlage des Wörlitzer Parkes (1768—1808) im 
Dienſte ſeines feinſinnigen Fürſten, der als ein zweiter Hadrian, wenn auch mit beſchei⸗ 
deneren Mitteln, alle Schönheiten der Kunſt und Natur auf engem Raume wiederholen wollte. 
Das Schloß zu Wörlitz (Fig. 70) wurde ſchon 1769—1773 errichtet, äußerlich nüchtern, 
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aber im Inneren mit gutem, etwas zopfigem Geſchmack dekoriert. Ein ebenſo wunderlicher 
als anziehender Bau iſt das gotiſche Haus, ein mehrfach veränderter und erweiterter Back⸗ 
ſteinbau. Trotz ſeiner theaterhaften engliſchen Gotik wirkt es in dem landſchaftlichen Rahmen 
vortrefflich. Mehr noch erfreut uns im Inneren die Abſicht auf altertümliche Stimmung, 
die in der Holzverkleidung der Wände, in der alten, aus dem Deſſauer Schloſſe geretteten 
Renaiſſancedecke, den alten farbigen Scheiben, den Waffen, Truhen und Möbeln, vor allem 
in der vortrefflichen Sammlung alter Bilder und Skulpturen ſich ausſpricht. Dieſe ganze 
Innenausſtattung ift nicht nur aus hiſtoriſchem und archäologiſchem Intereſſe zuſammen⸗ 
getragen, ſondern aus künſtleriſchem Behagen an den Frühwerken deutſcher Kunſt mit der 
Abſicht, den Bildern ihre natürliche Umgebung zu ſchaffen. Man ſieht, der alte Herzog 
war ein ebenſo geſchmackvoller als vielſeitiger Sammler, der in vielen Dingen ſeiner Zeit 
vorauseilte. Allmählich lernte man auch die Gotik vom antiken Einſchlag zu ſäubern. 
Die 1804—1808 errichtete Wörlitzer Kirche ift ein für jene Zeit recht verſtändiger und 
wirkungsvoller gotiſcher Backſteinbau. Daneben kam im Wörlitzer Park auch der Klaſſizismus 
zu ſeinem Rechte in den zahlreichen Zierbauten, dem Pantheon, dem Floratempel und 
Venustempel, ferner am Turm der Kirche zu Jonitz, den über flachgiebligem Dache ein 
Obelisk bekrönt. 

Einen bedeutenden Einfluß hat jener Berliner Künſtlerkreis ausgeübt auf den 
hervorragendſten Vertreter des ſtrengen doriſchen Klaſſizismus in Süddeutſchland, auf 
Friedrich Weinbrenner (1766—1826). In Karlsruhe in einfachen Verhältniſſen geboren, 
bildet er ſich für die Baukunſt in Zürich und Wien aus, ſchließt dann in Berlin engere 
Freundſchaft mit den Gebrüdern Genellt und dem Maler Carſtens und geht mit dieſen 
1792 nach Italien, wo er die übliche Wallfahrt nach Paeſtum und Sizilien abſolviert und 
in Rom ſeine Anſchauungen feſtigt. 1797 kehrt er nach Deutſchland zurück, bearbeitet zu⸗ 
nächſt in Straßburg verſchiedene Entwürfe im Auftrage der franzöſiſchen Regierung und 
wird endlich als Bauinſpektor nach ſeiner Vaterſtadt Karlsruhe berufen. Heute noch bleibt 
gewiſſen Teilen dieſer Reſidenz der Stempel feines Schaffens aufgeprägt, das neben dem 
Einfluſſe der neuen klaſſiziſtiſchen Lehre und der engliſchen Vorbilder auch die Kenntnis 
franzöſiſcher Bauten zeigt. Die katholiſche Kirche in Karlsruhe errichtet er frei nach dem 
Vorbild des Pantheon, aber mit joniſcher Vorhalle. Auch die Front der evangeliſchen 
Kirche iſt nach Art eines römiſchen Tempels mit korinthiſchem Portikus geſchmückt. Das Portal 
iſt wieder von joniſchen Säulen gerahmt, der hinter der Kirche aufgebaute Turm mit vier 
korinthiſchen Säulen an den Ecken eingefaßt, über denen eine ſarkophagartige Attika und 
darauf ein pyramidaler Turmhelm ſteht. Wie auch an anderen Bauten Weinbrenners ift 
hier auffällig, daß weniger organiſch geſchaffen als mit friſcher Laune und nicht ohne 
Geſchick die Motive zuſammengeſchachtelt werden. Das Innere dieſer evangeliſchen Kirche 
iſt durch zwei Reihen korinthiſcher Säulen in drei Schiffe gegliedert und durch eine allerdings 
nur gemalte flache Kaſſettendecke abgeſchloſſen (Fig. 71). Da die Rückwand geradlinig ohne 
Chorausbau abſchließt, ſo würde der Eindruck des ganz in Weiß und Gold behandelten 
Inneren arg nüchtern ſein, wenn nicht durch eine recht unkonſtruktive Einſchiebung von Emporen 
über den Seitenſchiffen eine gewiſſe Gliederung erreicht wäre. Das Streben nach erhabener 
Einfachheit iſt hier nicht gerade erquicklich ausgefallen. Angenehmer wirken Weinbrenners 
Profanbauten, wie etwa das markgräfliche Palais, deſſen Faſſade im Verein mit den gegen⸗ 
über liegenden Gebäuden ein für jene Zeit charakteriſtiſches Rondell einrahmt. Alle feinere 
Gliederung iſt möglichſt vermieden, das Gurtgeſims als glattes Band, die Konſole als 
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Balkenkopf behandelt, nur am Sockel ein einfaches Ruſtikamotiv beibehalten. Die Giebel 
zeigen die bekannte ſteile Form und umſchließen halbrunde Niſchen oder Fenſter. Auf den 
Treppenwangen ſtehen Altärchen oder wuchtige Kandelaber, viel zu ſchwer für die darauf 
ruhenden Gaslaternen und die Mitte des Platzes nimmt der übliche Obelisk ein. Es iſt 
ein vergnügliches Spiel mit römiſch toskaniſchen Motiven, von Palladio noch berührt, und 
nicht ohne Reiz trotz mancher Schwerfälligkeiten. 


Fig. 71. Weinbrenner: Die Evangeliſche Kirche in Karlsruhe. 
Eigne Aufnahme der Verlagshandlung. 1903. 


Etwas ſchwächlicher als Weinbrenner erſcheint ſein Schüler Nikolaus Friedrich von Thouret 
(1767—1845), der leitende Stuttgarter Architekt jener Zeit. Als Maler in Paris 1788— 
1791 ausgebildet, geht er ſeit 1793 in Rom zur Architektur über, baut ſeit 1796 in Württemberg 
das Luſtſchloß Hohenheim, wo Goethe ihn kennen und bewundern lernt und ihn 1798 zum 
Ausbau des Weimarſchen Fürſtenſchloſſes zuzieht (1790—1803). Seine ſpätere Tätigkeit 
widmet er ausſchließlich dem Schwabenlande, findet aber als Hofbaumeiſter wenig Gelegen- 


116 4. Deutſcher Neu⸗Klaſſizismus. 


heit, Neues zu ſchaffen, ſondern muß ſeine Kräfte faſt ganz an dem Umbau der vorhandenen 
fürſtlichen Schlöſſer erſchöpfen, deren Innenausſtattung bis auf die Zeichnung des Mobiliars 
hin er mit Geſchmack leitet. Von den zahlreichen Palais und Wohnbauten, die er in 
Stuttgart errichtet, iſt leider das meiſte dem modernen Baueifer zum Opfer gefallen. Noch 
weit in unſer Jahrhundert hineinlebend, muß er ſchließlich ſeinen ſtrengen Dorismus auf⸗ 
geben und ſich dem Fortſchritte der Zeit anpaſſend gelegentlich die italieniſche Renaiſſance 
oder (im neuem Badegebäude zu Wildbad) romaniſche Formen anwenden. 

In Wien hat zu jener Zeit Peter von Nobile (1774—1854), gebürtig aus dem 
Kanton Teſſin und Palladianer nach ſeiner Vorbildung, nicht ohne Glück den Stil der neu⸗ 
klaſſiziſtiſchen Epoche, z. B. in dem einfach gehaltenen Burgtor vertreten. In München 
baut Nikolaus Schedel von Greifenſtein (1752—1810) das Max Joſephstor (1805) 
klaſſiziſtiſch und ebenſo führt 1811—1818 Karl von Fiſcher (1782—1820) das nach dem 
Brande von 1823 faſt unverändert wieder aufgebaute Hoftheater und verſchiedene Palaſt⸗ 
bauten am engliſchen Garten aus, bis dann dieſe ganze Schule durch die Helleniſten und 
Romantiker überholt wird. 

Die Baukunſt dieſer Epoche, das deutſche Empire, wird uns heute nur ſelten begeiſtern. 
Wucht und Größe werden angeſtrebt, kommen aber bei dem ſchlechten Material und der mangel⸗ 
haften Detaillierung nicht zum Ausdruck. Doch dürfen wir nicht verkennen, daß ein Emp⸗ 
finden für angemeſſene Verhältniſſe, für bauliche Wirkung, daß perſönliche Eigenart in der 
Geſtaltung, ein immer noch ſicheres Stilgefühl hier herrſchen. Auch das einfachſte Bürger⸗ 
haus hat in ſeinem ſchlichten charaktervollen Aufbau noch harmoniſche Verhältniſſe, wie fie 
der größten Mehrzahl der Profanbauten aus der hochgerühmten Zeit der neuen deutſchen 
Renaiſſance dringend zu wünſchen wären. Jedenfalls iſt es ſehr ungerechtfertigt, daß heute 
den Bauten dieſes frühen Klaſſizismus, weil ſie ſo unſcheinbar ſind, überall der Krieg er⸗ 
klärt und ſie ſchonungslos als zopfig und ſtillos niedergeriſſen werden, während man die 
unanſehnlichſten Reſte mittelalterlicher Zeit ſorgſam konſerviert. Es wäre zu wünſchen, daß 
auch ſie pietätvoll geſchont würden. 5 


b) Malerei des deutſchen Neuklaſſizismus. 


„Der erſte Vertreter des reinen Klaſſizismus, der die Wiedergeburt der deutſchen 
Kunſt zu Ende des 18. Jahrhunderts anbahnt, iſt Jakob Carſtens, geboren 1754 auf einer 
Mühle zu Sankt Jürgen bei Schleswig.“ Unter dieſer faſt typiſch gewordenen Formel 
wird Carſtens in der Regel an die Spitze der modernen deutſchen Malerei geſtellt. Dem 
ſteht Muthers Urteil gegenüber: „Carſtens war ein Zeichner, der nicht zeichnen konnte und 
in dieſer genialen Einſeitigkeit gewiß nichts weniger als ein Begründer der deutſchen Malerei.“ 
So ſchwankt das Urteil über ihn und es ſcheint unmöglich, die gerechte Mitte zu finden. 
Aber auch, wer den Künſtler verurteilt, wird nicht ohne Mitgefühl die Lebensgeſchichte des 
Mannes verfolgen, die nach Abzug aller Legenden wunderbar genug bleibt. Wie er als 
Bauernſohn die Domſchule zu Schleswig beſucht, aber ſeine freie Zeit in inbrünſtiger Be⸗ 
trachtung der Altarbilder im Dom verbringt, ſtatt über der Grammatik zu brüten. Wie er 
dann als Küferlehrling in Eckernförde über Tags den Schlägel ſchwingt, um nächtens zu 
zeichnen und dabei durch die Lektüre äſthetiſcher Schriften, beſonders durch Webb's „Unter⸗ 
ſuchung des Schönen in der Malerei“ für die antike Kunſt begeiſtert wird, von der er ſich 
in ſeiner nordiſchen Heimat kaum eine Vorſtellung zu machen vermag. Wie er ſchließlich 
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1776 ſich von ſeiner handwerklichen Laufbahn frei macht, um in Kopenhagen der Kunſt zu 
leben, alles das iſt unendlich oft wiederholt. Merkwürdig iſt jedenfalls, daß er ſich nicht 
entſchließen kann, eine geregelte Ausbildung aufzuſuchen und erſt 1779 in die Akademie 
eintritt, nicht ſo ſehr um den Unterricht dort zu genießen, als um die Bedingungen zu erfüllen, 
durch die allein er den römiſchen Preis gewinnen kann. Ohne Frage liegt etwas Hin- 
reißendes in dieſem heißen Streben nach dem Höchſten und doch ſo Unbekannten, in 
dieſem Sehnen des Müllerſohnes von Schleswig nach Phidias und Raffael, in dieſem Ver- 
nachläſſigen alles Nebenſächlichen, aller kleinen Vorteile um eines großen Gedankens willen. 


Fig. 72. Carſtens: Die Überfahrt des Megapenthes. Weimar, Muſeum. 


Merkwürdig iſt auch, daß Carſtens in Kopenhagen die Gemälde der Galerien plötzlich 
kalt laſſen, während die Gipsabgüſſe antiker Statuen in der Akademie ihn zum Außerſten 
begeiſtern. Ebenſo bezeichnend, daß er niemals ſorgfältig nach dieſen antiken Gipſen zu 
zeichnen verſucht, ſondern fie nur aus der Erinnerung frei nachſchafft. Wäre eben Carſtens 
nicht von Jugend auf ein Phantaſt geweſen, er wäre niemals Carſtens geworden. Hätte 
er unter der Anleitung eines Zeichenmeiſters den Apoll von Belvedere ſorgſam Linie um 
Linie nachgebildet, wer weiß, ob ihm jemals die erhabene Größe der Geſamterſcheinung zum 
Bewußtſein gekommen wäre. Denn von den Hunderten junger Künſtler, die in der Schule 
von Mengs und David gewiſſenhaft Antike gezeichnet haben, hinterließen doch nur wenige 
einen Namen, klangvoll wie der des Carſtens. Die Gemälde mit ihrer ſorgfältigen Durch⸗ 
bildung mußten ihn abſchrecken, weil ſie ſeiner Phantaſie keinen Spielraum ließen, aber 
die Gipſe regten ihn an, weil er fern von den Originalen ſie ſich lebendig denken und 
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mit Hilfe ſeiner Phantaſie in Aktion verſetzen konnte. Daß er gerade in dieſer Zeit der 
Phraſe einerſeits, der kleinlich pedantiſchen Nachbildung andererſeits das Recht der Künſtler⸗ 
phantaſie betonte, ihr allein lebte, das iſt es, was ſeine Perſönlichkeit hoch heraus hebt. 
Nicht als Regenerator der Antike verdient er noch heute unſere Bewunderung, ſondern als 
Künſtler, der ſich das Recht, eigene Bahnen zu ſuchen, von niemandem verſchränken ließ. 
Und darum wird man ihm ſeine unzähligen Zeichenfehler verzeihen dürfen, wie man 
ſie Böcklin und Lenbach verzeiht. Allerdings, vergleicht man die Empfindung, die er 
für die klaſſiſchen Skulpturen hatte, mit dem, was etwa durch Goethe bei den wei- 
mariſchen Konkurrenzen prämiiert wurde, ſo ſpürt man doch, daß er der Antike näher ſtand 
als andere, nicht das Liebliche und Angenehme, ſondern das Starke in ihr nachfühlte, daß 
er ſeine klaſſiſchen Muskelmänner mit eigenem Leben auszuſtatten wußte. Wenn aber der 
Graf Moltke in Kopenhagen, begeiſtert von einer Carſtens'ſchen Skizze (Adam und Eva) 
eine Ausführung derſelben in Olmalerei beſtellte und dann die ausgeführte Arbeit als unzu— 
länglich zurückwies, ſo ahnen wir, wie ungünſtig die Zeitanſchauungen für Carſtens waren. 
Saubere Ausführung gilt allen pedantiſchen Menſchen als Höhepunkt der maleriſchen Leiſtung. 
Geniale Skizzen allein, die heute doch fo vielen den Ruhm ſichern, wollten fie damals am alfer- 
wenigſten für voll nehmen. Wir fühlen, daß Carſtens im Prinzip Recht hatte, wenn er die 
Schöpfungen ſeiner Phantaſie nur mit wenigen Zügen feſtlegte und dennoch für ſie Anerkennung 
forderte. Übrigens hätte es ja nichts geſchadet, wenn er die Kraft beſeſſen hätte, die 
Friſche ſeiner erſten Empfindung auch bei weiterer Durchbildung feſtzuhalten. Aber hier 
lag die Grenze ſeines Könnens. Trotz ſeiner geheimen Sehnſucht, die Darſtellung vollendet 
zu beherrſchen, gelangte er niemals dazu. Carſtens mußte zeitlebens unter dieſem Mangel leiden. 

Auch ſonſt war Carſtens Laufbahn dornenvoll. Auf der Kopenhagener Akademie er- 
regten feine Entwürfe Staunen und Beifall, aber die Ausſicht, einen Rompreis zu er- 
halten, vernichtete er ſelbſt, als er bei einer nach ſeiner Meinung ungerechten Preisverteilung 
allen akademiſchen Behörden zum Trotz proteſtierte. Von der Akademie verwieſen, ſah 
er fich wieder auf feine eigene Mittelloſigkeit beſchränkt. Mühſam ſucht er durch Porträt- 
zeichnungen das Reiſegeld zur Romfahrt zu beſchaffen und wandert 1783 mit ſeinem 
Bruder zu Fuß über die Alpen. Er kommt bis Mantua, wo er Wochen begeiſterten 
Studiums vor Giulio Romanos Fresken verlebt, um dann erſchöpft und abgeriſſen nach 
Deutſchland heimzukehren. So wirkt auch in ſeinem Leben jenes tragiſche Verhängnis, die 
unauslöſchliche Sehnſucht nach Rom, die das Leben ſo vieler deutſcher Männer zerſtörte. 
Denn war es nicht tragiſch, daß die Antikenbegeiſterung ſeiner Zeitgenoſſen ihn förmlich 
dazu zwang, in der Fremde die Möglichkeit zu ſuchen, ſeiner ſchöpferiſchen Phantaſie Genüge 
zu tun, ſtatt in der Heimat die Quellen künſtleriſchen Schaffens zu finden. Fünf Jahre, 
von 1783—1788, plagt er ſich in Lübeck mit kleinen Zeichnungen und Porträts, um ſeinen 
Lebensunterhalt zu verdienen und ſeine Reiſekaſſe wieder zu füllen. In Bürgermeiſter 
Overbeck und im Ratsherren Rodde findet er Bewunderer ſeines Talents, die ihm die 
Mittel geben, um 1788 nach Berlin zu wandern, wo er, als ein Unbekannter mit Hunger 
und Elend kämpfend, unverrückbar ſeinem Ziele nachſtrebt. Schließlich aber ſcheint auch 
ihm die Sonne zu leuchten. Der Miniſter von Heinitz ſieht auf der Berliner Kunſtaus— 
ſtellung 1789 Carſtens „Michelangeloſchen Engelſturz“, bietet ihm eine Profeſſur an der 
Berliner Akademie an und verleiht ſie ihm, obwohl Carſtens trotz aller Not die ſtolzeſten 
Bedingungen für Freiheit und Unabhängigkeit ſtellt. Nach den Erfahrungen, die er mit 
dem akademiſchen Weſen in Kopenhagen gemacht, darf man ihm das nicht verübeln. Man 
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muß ſeine Charakterſtärke anerkennen, die ihn befähigt hätte, im Notfalle ſogar dieſe wert⸗ 
volle Unterſtützung auszuſchlagen, ſofern ſie ſein künſtleriſches Streben zu lähmen drohte. 
Nach dem Urteile des Durchſchnittsmenſchen war für Carſtens jetzt in Berlin eigentlich alles 
Wünſchbare erreicht. Vor Entbehrungen war er durch ſeine Stellung geſichert und die 
Aufträge, die ihm wurden, im Palais des Miniſters von Heinitz, ja ſogar in einem Saale 
des Berliner Schloſſes dekorative Gemälde zu ſchaffen, hätten jedem anderen ein Glücks— 
gefühl gegeben. Vor allem gewann er hier die Freundſchaft des Architekten Johann 
Chriſtian Genelli, der nicht nur mit ihm die Begeiſterung für Italien teilte, das der 
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Fig. 73. Carſtens: Homer unter den Griechen. Weimar, Muſeum. 


denkender Männer einführte. Es waren das jene Architekten, wie Gentz, Gilly und andere, 
von denen wir ſchon früher ſahen, wie ſie in Begeiſterung für die ſtrenge Größe des Altertums 
die gezierte Grazie der Zopfzeit zu überwinden verſuchten, ſelbſt auf die Gefahr hin, derb 
oder gar plump zu erſcheinen. Ebenbürtig tritt neben ſie Carſtens, voller Eifer, große 
Gedanken, große Dinge, große Männer und Taten zu ſchildern. Wie jene verachtete er die 
kleinen Mittel der akademiſchen Mache, die entartete, verkümmerte Technik, das klügelnde 
Richtigmachen, und wie jene ſchwärmte er für große Empfindungen und Gedanken. Und 
1792 erfüllte ſich auch ſein letzter höchſter Wunſch, da der Miniſter von Heinitz ihm ein 
Stipendium für eine Romreiſe verlieh und er in Begleitung ſeines Freundes Genelli der 
heiß erſehnten ewigen Stadt zueilen konnte. 

Als Carſtens nach Rom kam, war ſeine Entwickelung bereits abgeſchloſſen. Sowohl 
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für die Wahl der Stoffe als für die zeichneriſche Darſtellung derſelben brachte Italien kaum 
etwas Neues hinzu, aber er fand ſeine Ziele als richtig beſtätigt. 

Carſtens hatte ſeine eigne Manier der Darſtellung gebildet. Auf leicht ſchattierte Kontur⸗ 
zeichnung beſchränkte er ſich und in ſeinem Widerſtand gegen alles ſchulmäßige Erlernen war er 


Fig. 74. Carſtens: Homer (Detailſtudie). Weimar, Muſeum. ii 


niemals darüber hinaus gekommen. Gelegenheiten, das Malen zu erlernen, waren ihm 
genug geboten, aber er war ihnen aus dem Wege gegangen. Jedenfalls fehlte ihm von 
Anfang an das Gefühl für die Farbe, und die Zeit war nicht geeignet, ihm die Bedeutung 
derſelben als künſtleriſchen Ausdrucksmittels zu erſchließen. Auch lag es ihm ferne, die 
Schöpfungen ſeiner Phantaſie in realiſtiſche Formen zu kleiden. Da er als Porträtzeichner 
viel Erfolg gehabt hat, kann es ihm nicht an Beobachtungsgabe für das Wirkliche gefehlt 
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haben, aber er haßte den Zwang, die Züge profaner Menſchen zeichneriſch zu ſchildern. 
Es war ihm ſelbſtverſtändlich, daß ideale Menſchen nur in idealen Formen dargeſtellt 
werden könnten. Je mehr er ſah, daß das Naturſtudium in den Aktſälen der Akademien 
zur Entſtehung kümmerlicher Miſchbildungen aus Antike und Wirklichkeit führte, um ſo 


Fig. 75. Carſtens: Homer (Detailſtudie). Weimar, Muſeum. 


mehr hütete er ſich, für ſeine Kompoſitionen Einzelſtudien nach der Natur zu machen. Er 
wollte nicht das Idealbild des Menſchen zerſtören, das er ſich aus der Antike, Raffael und 
Michelangelo geſchaffen und lebendig in ſich trug. Dazu hatte er eine hohe Fähigkeit, 
das Typiſche unter Weglaſſung alles Beiwerkes in großen Formen darzuſtellen und 
dabei doch eine Kraft und Mannigfaltigkeit des ſeeliſchen Ausdruckes wie der körper⸗ 
lichen Bewegungen zu geben, die ihn Michelangelo verwandt erſcheinen läßt. Er lebte in 


122 4. Deutſcher Neu⸗Klaſſizismus. 


einer eigenen Welt, in der die menſchliche Geſtalt nur das Symbol für große Empfindungen 
war. Das ſichert ihm bleibenden Ruhm, nicht ſein Klaſſizismus, der ſtark mit Raffael 
und Michelangelo verſetzt iſt. Nach Berlin z. B. ſchickt er unter anderen eine Dar⸗ 
ſtellung der Schlacht von Potidaea, die frei nach Raffael und Giulio Romano das 
Gewirr des Kampfes und den Moment verſinnlicht, da der alte Sokrates feinen jugend- 
lichen Schüler Alkibiades vor dem Tode durch Feindeshand ſchützt. Zugleich brachte er 
einen romantiſchen Entwurf, Oſſian und Alpin zur Harfe ſingend. Schon 1789 hatte er in 
Berlin ſeine Kompoſition „der Engelſturz“ ausgeſtellt, die eine freie Umſchreibung aus Michel⸗ 
angelos jüngſtem Gerichte der ſixtiniſchen Kapelle war. In Rom machten nach ſeinem 
eigenen Bericht Raffaels und Michelangelos Fresken neben den antiken Originalen einen 
gewaltigen Eindruck auf ihn. Man fühlte bald, wie ihr Anblick ihn zu noch größerer 
Entfaltung der Formen, zu abgerundeter Kompoſition führt. Als er 1795 im Hauſe 
des verſtorbenen Pompeo Batoni eine Ausſtellung von 16 ſeiner Original-Entwürfe ver⸗ 
anſtaltete, da brachte er zwar manchen neuen glücklichen Gedanken, aber den großen monu⸗ 
mentalen Stil hatte er nach dem Ausſpruche der Zeitgenoſſen ſchon zur allgemeinen Ver⸗ 
wunderung von Berlin mitgebracht, nicht in den Antikenſälen des Vatikans erworben. 
Andrerſeits ſtammen viele ſeiner Motive direkt von antiken Vaſenbildern und von der 
ficoroniſchen Ciſta. Das bewieſen feine 1795 ausgeſtellten Entwürfe, wie des Megapenthes Zurück- 
bringung (Fig. 72), das Gaſtmahl des Plato, Achill und Priamus, die Parzen, die Helden im 
Zelte des Achill und andere. Im ſelben Jahre entſteht auch der Entwurf „die Nacht mit ihren 
Kindern“. Carſtens ſcheint derartige allegoriſche Darſtellungen als Höhepunkt ſeines Könnens 
angeſehen zu haben. Uns heute erſcheinen ſie vielleicht, eben weil ſie etwas gekünſtelt mit 
allerhand entlehnten Motiven erfüllt ſind, als weniger glücklich. Am reinſten entfaltet ſich 
ſein Talent in hiſtoriſchen, geiſtig belebten Schöpfungen, wie in dem Zyklus, der den blinden 
Sänger Homer rhapſodierend darſtellt, umgeben vom Hellenenvolk (Fig. 73—75), oder in der 
von Koch in Kupfer geätzten Argonautenſage. Vor ſolchen Entwürfen können ſelbſt die zuweilen 
faſt grotesken Mißbildungen, die allzu großen Köpfe, die koloſſalen Gliedmaßen oder winzigen 
Hände und Füße uns nicht hindern, mit Achtung die edlen, bedeutungsvollen Geſtalten der 
Jünglinge und Greiſe zu betrachten. 

Die Ausſtellung von 1795 lenkte endlich die allgemeine Aufmerkſamkeit auf Carſtens, 
dem ſie allerdings faſt mehr Angriffe als Anerkennung brachte. Die Akademiker, beſonders 
die auf Formvollendung pochende franzöſiſche Akademie, überſchütteten ihn mit Spott und 
Verachtung angeſichts der unleugbaren techniſchen Unvollkommenheiten. Im folgenden Jahre 
entſpann fih jener vielerörterte Kampf zwiſchen dem Künſtler und dem Miniſter von Heinitz. 
Der Miniſter mußte ihn mahnen, ſeine Profeſſur in Berlin endlich anzutreten. Carſtens 
konnte nach dem ganzen Gange ſeiner Entwickelung nicht anders, als dieſer Rückkehr in ein 
Joch der Dienſtbarkeit ſich widerſetzen. Es iſt überflüſſig, in dieſem Widerſtreit zwiſchen 
Amtspflicht und Künſtlerſtreben zu entſcheiden. Immerhin hat Heinitz in verhältnismäßig 
milder Form den Streit beendet und Carſtens in Rom ſeinem Schickſal überlaſſen. Aber 
ſchon war der von frühe auf durch Entbehrungen Entkräftete ſoweit körperlich zurückge⸗ 
kommen, daß er nur noch im Bette liegend arbeiten konnte. Nur die höchſte künſtleriſche 
Anſpannung hielt den von der Schwindſucht ausgezehrten Körper aufrecht. Noch auf ſeinem 
Sterbelager entwarf er das von klaſſiſcher Heiterkeit und Anmut erfüllte Blatt „Das 
goldene Zeitalter“, wobei 1798 ihn der Tod überraſchte und erlöſte. Der größte 
Teil ſeiner hinterlaſſenen Arbeiten gelangte durch die Bemühungen ſeines Freundes 
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künſtleriſch veranlagten Burſchen den Zutritt zur Artiſtenabteilung der Stuttgarter Karls- 
ſchule verſchafft, aber Schulzucht und Unterrichtsmethode behagten dem Ungebärdigen gleich 
wenig. So flüchtete er, von revolutionären Ideen aufgeſtachelt, 1791 nach Straßburg, von 
wo er ſeinen abgeſchnittenen Zopf der verehrlichen Direktion der Karlsſchule hohnvoll zu⸗ 
rückſandte. An keckem Witz, zuweilen auch an maßloſer Grobheit hat es ihm nie gefehlt 
und in ſpäteren Jahren hat er im Streite gegen Künſtler und Kunſtkritiker dem vielfach 
auch literariſchen Ausdruck gegeben. 

Zunächſt widmete er ſich aber dem Studium der Landſchaft, anfangs in Straßburg, 
dann in Baſel. Schließlich geht er Ende 1794 zu Fuß über die Alpen bis Neapel 
und 1796 nach Rom. Koch brachte für ſeine Landſchaftsdarſtellungen ein ſcharfes und 
nicht verbildetes Auge mit. Seine ſtrenge Ehrlichkeit führt ihn zu peinlicher, miniatur⸗ 
mäßiger Genauigkeit der Zeichnung, aber ſie bewahrt ihn vor der ſchablonenhaften Nach— 
ahmung des holländiſchen Realismus, der italieniſchen fa-presto Kunſt und des franzöſiſchen 
Klaſſizismus. Merkwürdig iſt es, wie dieſer Kleinmaler, dieſer in jedes Gras und jeden 
Halm verliebte Miniaturiſt doch nicht ängſtlich am Detail hängt, ſondern mit derſelben Liebe 
und demſelben Verſtändnis die große plaſtiſche Wirkung der Landſchaft erfaßt. Er begnügt 
ſich nicht mit der Vedute im Sinne Hackerts, ſondern will das in der Natur Geſehene 
durch Phantaſie beleben. Darin begegnete er ſich mit Carſtens, der ihm den Weg wies zu 
freiem Schaffen aus der Fülle der Phantaſie, und den er darum ſo abgöttiſch verehrte. 
Vor Kochs Gemälden wird man immer dies Streben ins Große bewundern, aber zu reinem 
Genuſſe wird man vor ihnen kaum gelangen, denn ein zwieſpältig Weſen offenbart ſich 
überall. Die großen Formen der Landſchaft werden erdrückt durch die Fülle der mit 
trockner Ausführlichkeit gegebenen Einzelheiten und die harten Farben. Deshalb ſind Kochs 
gezeichnete oder leicht mit Farben angelegte Entwürfe ſo viel erfreulicher als ſeine Olgemälde. 
Unter Carſtens' Einfluß tritt die figürliche Staffage ſtärker hervor, es entſtehen neben 
klaſſiſchen Entwürfen die Zeichnungen zu Oſſian und zu Dantes Divina comedia, die zwar 
der geſchloſſenen Form entbehren, wie ſie Carſtens beherrſchte, aber die Vielſeitigkeit und 
Phantaſiefülle des Meiſters bezeugen. Denkt man ſich dazu die lebenſprühende, kern— 
geſunde, kampfluſtige Perſönlichkeit dieſes Mannes, ſo begreift man die große Rolle, die er 
im römiſchen Kunſtleben jener Zeit ſpielte. Unter ſeinen Anhängern ragt der mit Feder 
wie Pinſel gleichgewandte Landſchafter J. Chr. Reinhart hervor (1761—1847), der als 
Schüler von Defer in Dresden ſchon vor feinem Eintreffen in Rom dem Klaſſizismus ge- 
wonnen war. An Naturſinn blieb er hinter Koch zurück, fo daß feine hiſtoriſchen Qand- 
ſchaften oft bedenklich manieriert, wie verdünnter Pouſſin wirken. Beſſer find feine „maleriſch 
radierten Proſpekte“, die mit feinem Blick die charaktervollſten und anziehendſten Punkte 
der römiſchen Umgebung feſthalten. 

Den deutſchen Malern des Neuklaſſizismus fehlte wohl das große Pathos und die 
ſolide techniſche Schulung, worin die Franzoſen exzellierten. Aber ſie hatten dafür mehr 
Innerlichkeit, mehr Seele und Gemüt. Das muß uns für viele techniſche Mängel bei 
Carſtens und Schick, bei Koch und Reinhart entſchädigen. 


c) Die Bildnerei des deutſchen Neuklaſſizismus. 


Es iſt bemerkenswert, daß die antike Statuenwelt früher auf die deutſche Malerei 
reformierend wirkte, als auf die Plaſtik. Die klaſſiziſtiſchen Bildhauer kamen zum Teil erſt 
durch Vermittlung der Maler zur reinen Antike, wie z. B. Thorwaldſen ſich erſt beim Studium 
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der Zeichnungen von Carſtens ganz klar über fein Ziel wurde. Zunächſt war ja Carſtens' 
Einfluß auf die deutſchen Bildhauer in Rom noch gering, ſie gingen eher in den Spuren 
von A. R. Mengs und von Canova. Neben Trippel erſchien 1785 Dannecker (1758—1841) 


Fig. 78. Dannecker: Ariadne. Sammlung Bethmann, Frankfurt a. M. 


in Rom, ein ehemaliger Karlsſchüler, der alſo ſchon durch die klaſſizierende Schule des 
Malers Guibal gegangen war und bei bemerkenswerter techniſcher Geſchicklichkeit ernſtlich 
darnach ſtrebte, große und einfache Kunſt zu geben. Doch das Vorbild von Pajou in 
Paris und von Canova in Rom war noch allzu ſtark, und gerade an die zopfigen Züge 
der Kunſt Canovas lehnte er ſich an. Seine „Statue der Trauer“ (Abguß im Stuttgarter 
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Muſeum) iſt eine kleinliche Nachbildung der anmutigen Frauengeſtalten des Venetianers. 
Allmählich gelingt es ihm, weniger geziert zu ſchaffen, aber trotzdem bleibt die Andacht un— 
begreiflich, mit der heute noch ſeine erſt 1814 vollendete Ariadne in der Bethmannſchen 
Sammlung zu Frankfurt a. M. von aller Welt bewundert wird (Fig. 78). Dieſe weibliche 
Aktfigur iſt zu oberflächlich ſtiliſiert, um mit guten Antiken, wie der Venus vom Kapitol, 
wetteifern zu können, zu realiſtiſch, um dem Traume jener Zeit von der „reinen Antike“ 
zu entſprechen. Dannecker fühlte ſich offenbar verpflichtet, das Spiel der Muskeln trotz der 
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Fig. 79. Dannecker: Schiller. Stuttgart. 


Bewegung des Körpers zu verheimlichen und brachte dadurch in die Formen etwas Starres, 
fo daß wir vor dem tadellos ſchönen Marmor an eine Reklamefigur für Kriſtallzucker 
denken. Der Kopf iſt ausdruckslos und der Panther mit ſeiner menſchenhaften Fratze ein 
Untier. Je mehr dann Thorwaldſen über ihn Gewalt bekam, um ſo lebloſer wurden 
Danneckers Antikenimitationen, wie z. B. der kleine Amor von 1815 oder die Chriftus- 
figuren in Moskau und Regensburg. Das beſte bleibt die Büſte ſeines Jugendfreundes 
Schiller (Weimar, 1797), in der alle klaſſiziſtiſche Neigung doch nicht die Porträtähnlichkeit 
und eine ſeelenvolle Größe unterdrücken konnten (Fig. 79). 
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Dannecker gehörte alſo zu den Künſtlern, die zwiſchen Zopf und Neuklaſſizismus ver⸗ 
mitteln. Unter dieſen war die ausgeprägteſte Perſönlichkeit der Berliner Gottfried Schadow 
(1764—1850), eines ehrſamen aber armen Schneidermeiſters Sohn. Was geſund war an 
den Beſtrebungen der Zopfkunſt, das wußte er zu bewahren und fortzubilden. Bei aller 
Hochachtung vor der Antike blieb er keinen Moment darüber im Zweifel, daß das ſorglichſte 
Naturſtudium, die gründlichſte Kenntnis der menſchlichen Figur allein für den Bildhauer 
die Grundlage ſeines Schaffens bilden könne. Ihm iſt es zu verdanken, daß das 
klaſſiziſtiſche Kopiſtentum von der Berliner Kunſt fo lange fern gehalten wurde. Seine 


Fig. 80. Taſſaert: Moſes Mendelsſohn. 
Eigene Aufnahme der Verlagshandlung. 1904. 


kritiſche Berliner Art machte ihn mißtrauiſch gegen die phraſenreiche Begeiſterung der 
Antikomanen und ließ ihn die Kunſt des 18. Jahrhunderts im Auge behalten, ohne in ihr 
ſtecken zu bleiben. Sein Lehrmeiſter war in Berlin Antoine Taſſaert (1729—1788) 
geweſen, ein etwas derber, ungefüger Vlame, der in Frankreich gelernt hatte, dekorative 
Baluſtradenfiguren für die Schlöſſer Friedrichs des Großen zu meißeln. Seine wahre Natur 
kam erſt in den Porträtbüſten zum Vorſchein, die mit vlämiſcher Natürlichkeit modelliert 
waren, wie z. B. die Büſte von Mendelsſohn (Fig. 80). Mit ſeinen Statuen der Feld⸗ 
marſchälle Seydlitz und Keith, die er im Zeitkoſtüm ohne Toga und Sandalen darzuſtellen 
wagte, gab er Schadow wertvolle Anregung. Ein liederlicher Gehilfe dieſes Taſſaert, der, 
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wie Schadow ſchreibt, von flüchtiger Gemütsart war und deswegen wohl die bei Schadows 
Vater beſtellten „Unausſprechlichen“ nicht zahlte, gab dem jungen Gottfried als Schaden- 
erſatz den erſten Zeichenunterricht. Dann nahm Frau Taſſaert, eine ewig tabakſchnupfende 
und von Paris ſchwärmende Franzöſin, den talentvollen Jungen ins Haus, damit er ihren 
unerzogenen Kindern deutſche Sprache und Brapheit lehre. Unter ihrer Leitung kopiert er 
Radierungen nach Boucher und lernt nebenbei in des Gatten Atelier alle praktiſchen Hand— 
griffe des Bildhauers. Zwar hatte Mutter Taſſaert dem talentvollen Jüngling nahe gelegt, 
durch eine Ehe mit einer der Töchter ſo zu ſagen „ins Geſchäft“ zu heiraten. Er aber 
zog es vor, mit einer getauften Jüdin durchzugehen und auf des neuen Schwiegervaters 
Koſten nach Italien zu fliehen. „Hier, beim Anblick der Meiſterwerke des Michelangelo 
und Giovanni da Bologna“, ſchreibt er „lief es mir eiskalt über den Rücken“. Es war die 


Fig. 81. Gottfried Schadow. 


mächtige Naturkraft dieſer Meiſter, die ihm imponierte, und die er nachahmt, weshalb 
er in dem klaſſiziſtiſch gewordenen Rom hart getadelt wurde. Man weisſagte ihm, er 
werde nie „die reinen Prinzipien erlangen“. Trotzdem gewann er ſchon 1786 in Rom 
den großen Preis im internationalen Concorſo di Baleſtra zum großen Neide der jungen 
Künſtler aller Nationen, was ihm für ſeine Rückkehr nach Berlin 1787 dort glänzenden 
Empfang ſicherte. Da im Folgejahr Taſſaert ſtirbt, übernimmt er deſſen Stellung und 
deſſen Aufträge. 

Für den Grafen von der Mark, den natürlichen Sohn König Friedrich Wilhelm II., 
ſollte in der Dorotheenſtädtiſchen Kirche zu Berlin ein Grabmal errichtet werden, wofür 
Taſſaert ein echtes Zopfprojekt gemacht hatte: die drei Parzen auf einem Felſen, unten vor 
einer Höhle Chronos, der den Prinzen der Minerva entreißen will, woraus denn ein un⸗ 
rühmliches Raufen zwiſchen den antiken Herrſchaften entſteht. Bezeichnend iſt, wie Schadow 
eingriff. Das Ganze wird, etwa in Canovas Art, als Hochreliefdekoration an der Wandfläche 
behandelt, die Kampfſzene zwiſchen Chronos und Minerva auf ein Sarkophagrelief bef ränkt. 

Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 9 
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Fig. 82. Schadow: Grabmal des Grafen von der Mark. Dorotheenſtädtiſche Kirche in Berlin. 
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In einer halbkreisförmig umſchloſſenen Niſche bringt er oben die drei Parzen an und 
ſtreckt die Geſtalt des jugendlichen Prinzen, deſſen Hand das Schwert entſinkt, auf einem 
Sarkophag hin. Rührend einfach und vornehm, voll zarter Lebendigkeit, iſt die Knaben⸗ 
figur, und das 1790 vollendete Werk muß mit allen ſeinen zopfigen Anklängen doch in 
ſeiner ſchlichten Größe und vor allem wegen der ausgezeichneten naturwahren Kinderfigur 
als ein Meiſterwerk gelten. Dann modelliert er für das von Langhans errichtete Branden- 
die Napoleon würdig hielt, neben den Meiſter⸗ 
werken aller Zeiten nach Paris geſchleppt 
zu werden. Noch anziehender als dieſe 
klaſſiſchen Idealfiguren find für uns Sa- 
dows zeitgenöſſiſche Geſtalten, in denen ſein 
geſunder Realismus zur Geltung kam. Zu⸗ 
nächſt beſchäftigte er ſich mit dem Projekt, 
Friedrich dem Großen in Berlin ein Denk⸗ 
mal zu ſetzen. Er hatte ſchon 1786 bei der 
Nachricht vom Tode des Königs einen Ent⸗ 
wurf für eine „statue equestre“ gemacht. 
Da man in Berlin den Guß in Bronze 
plante, mußte er, um die Technik dieſes 
Verfahrens kennen zu lernen, 1791 eine Reiſe 
nach Kopenhagen und St. Petersburg unter⸗ 
nehmen, die in ihrem ſo abenteuerlichen und 
gefahrvollen Verlauf von ihm gar ergötzlich 
geſchildert wird. Sie brachte ihn in nähere 
Beziehung zu der damals noch ſo blühenden, 
nordiſchen Bildnerſchule, vor allem zu J. T. 
Sergel (1740—1813), dem er manche Mn- 
regung verdankt. Schließlich kam jenes Projekt 
nicht zur Ausführung und Schadow konnte 
nur für Stettin ein einfaches Standbild des alten 
Fritz ſchaffen, das freilich nach ſeinem eignen 
Urteil nicht beſonders glücklich ausfiel. 

Um ſo mehr gelangen ihm die Standbilder > 
des General Bieten und des alten Deſſauer, Fig. 83. Schadow: Denkmal des General Zieten. 
die in Stein gehauen auf dem Wilhelmsplatz in 
Berlin aufgeſtellt waren, jetzt aber durch Bronzekopien erſetzt ſind. Unbeirrt von allem 
Klaſſizismus hat er beide Generale in der heute uns wieder ſo vertrauten preußiſchen 
Uniform dargeſtellt, beide ausdrucksvoll bewegt, ohne eine Spur von theatraliſcher Poſe, 
beide knapp und ſcharf in der Form, gemeſſen in der Haltung und doch voller Leben. Ein 
geradezu klaſſiſches Werk iſt der Zieten. Der häßliche kleine Huſar lehnt, über einem 
kühnen Plan ſinnend, am Baumſtamm, doch fo, als ob er bereit fei, ſofort aufzuſitzen. Die 
knappe Uniform umſpannt den muskulöſen Körper. An dem einfachen Sockel ſind ein paar 
Flachreliefs, welche in abgekürzter Form Kriegstaten des ſchneidigen Reiteroffiziers geben. 
Alles einfach, anſpruchslos, natürlich und doch monumental. Ebenſo gut gelangen 
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Schadow weibliche Figuren. In die berühmte Marmorgruppe der nachmaligen Königin 
Luiſe und ihrer Schweſter weiß er ſo viel Grazie und natürliche Liebenswürdigkeit bei 
aller Porträtähnlichkeit hineinzulegen, den Marmor ſo weich und geſchmackvoll zu behandeln, 
wie Houdon und Canova in ihren beiten Werken. Sogar im Tönen des Marmors ver- 
ſucht er fich, wie die hübſche Büſte der Gräfin Lichtenau in der Berliner National-Galerie 
zeigt. Seines hohen, techniſchen Könnens, feines glücklichen Blickes für das Wirkungs⸗ 
volle, Natürliche und doch Poetiſche war 
er ſich ſtolz bewußt. Selbſt einem 
Goethe gegenüber verteidigte er ſchlag— 
fertig ſeine Schöpfungen. Goethe hatte 
in den Propyläen über deutſche Kunſt 
geſchrieben und dabei Berlin nicht ge— 
rade glimpflich behandelt, dem er Natu- 
ralismus und proſaiſchen Zeitgeiſt vor— 
warf. Schadow antwortete ihm 1801 
in der Eunomia kühn und verſtändig, 
verteidigte den Naturalismus, der beſſer 
ſei als das Sehen durch fremde Brillen 
und meint, gute Proſa ſei in der Skulp⸗ 
tur oft beſſer als ſchlechte Poeſie. Ganz 
beſonders ereiferte er ſich gegen Goethes 
Behauptung, daß es keine patriotiſche 
Kunſt gebe, daß das allgemein Menſch— 
liche leider in Berlin durchs Vater⸗ 
ländiſche verdrängt werde. Schadow 
meint, es ſei gerade unſer Unglück, daß 
wir nicht genug das Vaterländiſche Dar- 
ſtellten. Die Geſchicklichkeit, alles Fremde 
nachzuahmen, habe der Dresdener Maler 
Dietrich, der größte aller Affen. Jede 
hohe Kunſt ſei national geweſen, wie 
Michelangelo, Rubens, Rembrandt be- 
wieſen, nur die Deutſchen hätten immer 
fremde nachgeahmt. Sehr entrüſtet 
Fig. 84. Schadow: Kronprinzeſſin Luiſe und ihre Schweſter. weiſt er Goethes Ausſpruch zurück 
Berlin, Kgl. Schloß. „Homeride zu ſein, auch nur als letzter, 

iſt ſchön!“ Er antwortet ihm: „Homeride 

fein zu wollen, wenn man Goethe ift, hätte ich doch die Macht, diefe unverzeihliche Ve- 
ſcheidenheit zu verbieten!“ So trumpft er mit feiner Bosheit den großen Kunſttheoretiker 
ab, was dieſer ihm entſetzlich übelnahm. Auch ſonſt liebte es Schadow, den echten Berliner 
herauszukehren. Zahllos ſind die heute noch über ihn umlaufenden Anekdoten, aus denen ſeine 
etwas rauhe Naturwüchſigkeit aber auch feine große Beſcheidenheit hervorleuchtet. Seine Schüler 
wundern fich über feine Manier, beim Aufzeichnen der Konture Punkte zu ſetzen und diefe 
dann durch feſte Linien zu verbinden. „Det hab ick von meinem Alten, der war Schneider,“ 
antwortet er gelaſſen. Dem König, der ihm den höchſten preußiſchen Orden Pour le mérite 
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verleihen will, antwortet er: „Ach Majeſtät, wat ſoll ick alter Mann mit dem Orden,“ 
und er nimmt ihn nur unter der Bedingung an, daß nach ſeinem Tode „ſein Sohn Willem 
dieſen Orden bekomme.“ Das ewige „Italienmalen“ will ihm gar nicht gefallen. „Ick, 
bin nich ſo ſehr vor Italien,“ meint er, „und die Bäume gefallen mir nu ſchon gar nich. 


| 


Fig. 85. Schadow: Das Blücherdenkmal in Roſtock. 
Eigene Aufnahme der Verlagsbuchhandlung. 1903. 
Immer dieſe Pinien und Pappeln (d. h. Cypreſſen); de eenen ſehen aus wie uffjeklappte 
Rejenſchirme und die anderen wie zujeklappte.“ 
Und doch zwang auch dieſen Naturmenſchen, dieſe kräftige, ſelbſtbewußte und klare 
Natur ſchließlich der Glaube der Zeit zu einem Kompromiß mit der klaſſiſchen Strömung. 
Nach den ſchweren und für die Künſtler doppelt bitteren Zeiten der napoleoniſchen Kriege 
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winkt ihm der Auftrag, für Roſtock ein Blücherdenkmal zu ſchaffen. Goethe wurde als 
künſtleriſcher Oberbeirat von den Mecklenburgern erwählt, und Schadow mußte ſich ihm 
unterwerfen. Er hatte ſchon dem Zeitgeſchmacke damit ein Opfer gebracht, daß er Blücher 
über feine Campagne-Uniform ein Fell gedeckt hatte, was ihn als „Germanen“ charakteri⸗ 
fieren folte. Mehrfach fendet er nun abgeänderte Modelle nach Weimar, ein reger Brief- 
wechſel entſpinnt ſich, Goethe ſelbſt empfängt ſehr gnädig den Meiſter, mit dem er Frieden 
geſchloſſen. Mit ungeheurer Wichtigkeit werden alle Nebenſachen, die Form des Säbels 
und anderes mehr erörtert. Schadow hatte, wie am Zietendenkmal, auf einem Sockelrelief 
Kriegs erlebniſſe dargeſtellt, z. B. Blüchers Rettung bei Ligny. Goethe ſetzt durch, daß ein 
antiker Genius als Retter neben den geſtürzten Blücher geſetzt wird an Stelle des 
Adjutanten v. Noſtiz. Kopfſchüttelnd fügt ſich Schadow und gibt ſich auch redlich Mühe, 
die Beinkleider und den Uniformrock in antike Falten zu legen. Es mußte der natür⸗ 
liche Geſchmack ſich der „höheren Einſicht“ fügen. Mit dieſem unſeligen Eingreifen 
Goethes kann uns nur die von ihm verfaßte Inſchrift verſöhnen: „In Harren und 
Krieg, In Sturz und Sieg, bewußt und groß, So riß er uns vom Feinde los.“ Noch 
einmal hat ſich Schadow dann im Wittenberger Lutherdenkmal, dem leider Schinkel ein 
gotiſches Regendach aufbaute, in alter Kraft bewährt (1821). Schließlich wurde er un- 
modern für eine Generation, die nur noch mit Thorwaldſens Augen zu ſehen vermochte, 
und jo mußte er feine letzten drei Lebensjahrzehnte mit theoretiſchen Arbeiten über Pro- 
portionslehre ausfüllen. Er zeichnete den „Kanon des Polyklet“ und die „National⸗ 
phyſiognomien“, in denen er ſorgſame Vermeſſungen von Modellen und prächtige Raſſe— 
ſtudien gab. Der nivellierenden Kunſt des Klaſſizismus ſetzt er damit individualiſierende 
Studien entgegen, ein für ſeine Zeit höchſt überflüſſiges Unternehmen. Denn damals 
glaubte man in den Parthenonfiguren und der mediceiſchen Venus den Typus der menſch— 
lichen Figur zu beſitzen und die Anwendung des klaſſiſchen Profils machte jedes Raſſen⸗ 
ſtudium überflüſſig. So ſteht Gottfried Schadow einſam in ſeiner, nach Goethes Anleitung 
„Poeſie“ erſtrebenden Zeit. Dennoch wurde er nicht müde, die jungen Künſtler zu er- 
mahnen und zur Natur zurückzuführen. „Man wiſſe erſt und dichte dann,“ ſchreibt er, 
„man lerne zuerſt das Handwerk gründlich, aber dichte nicht zuvor an der Natur herum, 
wobei der wahren Charakteriſtik der Dinge nicht gedacht wird.“ „Wer richtig und treu 
nachahmt, iſt auf dem rechten Weg zur Schönheit.“ „Eine hiſtoriſch nahe liegende Sache, 
eine zeitgenöſſiſche Statue kann getreu und als ein Spiegel der Natur wiedergegeben werden. 
Auf die Porträts der Holbeine unter anderem paßt der Spruch: ‚Wie aus dem Spiegel 
gejtohlen‘, was freilich für die „hochgeſchwungenen Seelen“ wenig gilt.“ Als der alte 
Schadow die Augen ſchloß, hatten diefe hochgeſchwungenen Seelen die Herrſchaft in deutſcher 
Kunſt. Goethe hatte geſiegt. Aber der Triumph war nicht von langer Dauer. Denn ſchon 
damals ſchuf in Berlin der Meiſter, der in Schadows Geiſte die deutſche Kunſt wieder 
revolutionieren ſollte, Adolf Menzel. Sogar die Akademie hatte er damals ſchon beſucht, 
freilich ohne daß der Herr Direktor Schadow in ihm ſeinen Erben erkannt hätte. 

Schadow blieb trotz harter Arbeit und ehrlichen Studiums eine lokale Berühmtheit. 
Einen Weltruf aber errang jener Bildhauer, der wie kein anderer dem Zeitgeſchmack, dem 
Ideal der klaſſizierenden Epoche gerecht zu werden wußte, Bertel Thorwaldſen (1770—1844). 
Thorwaldſens Familie ſtammte aus Island, ſein Vater war Bildhauer in Kopenhagen, wo er 
durch Schnitzen von Schiffsgallionen ſich ernährte und eine Bauerntochter aus Jütland heiratete. 
Von ihr mag der Sohn den harten Bauernſchädel, die ungelenke, ſchwerfällige Natur, vom 
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Vater die leichte, formgewandte Hand geerbt haben. Aus der Miſchung dieſer beiden 
Eigentümlichkeiten erklärt ſich feine Kunſt, die in Italien, Deutſchland, England und Skan⸗ 
dinavien Anerkennung ohnegleichen fand. Wie ein Halbgott wurde er verehrt. Kopen- 
hagen baute ihm das jetzt etwas verſtaubte Mauſoleum, in welchem er, von ſeinen Werken 
umgeben, die letzte Ruhe fand. Wie um einen Heiligen oder Helden der Vorzeit wob ſich 
um ihn ein Sagenkreis, Erzählungen von wunderbaren Lebensrettungen und merkwürdigen 
Schickſalen. Gipsabgüſſe und Photographien ſeiner Chriſtusſtatue ſchmücken heute noch das 
deutſche Bürgerhaus, in dem bis zu dieſer Stunde unausrottbar der Glaube fortlebt, daß 
die moderne Kunſt mit ihm geboren ſei. 


Fig. 86. Bertel Thorwaldſen. 


Solchen faſt göttlichen Ruhm errang der arme Bildſchnitzersſohn erſt nach mühſeliger 
Studienzeit. Mit 23 Jahren hatte er auf der Kopenhagener Akademie den römiſchen Preis 
gewonnen, aber erſt drei Jahre ſpäter konnte er 1797 auf einem Kriegsſchiffe in einjähriger 
Fahrt nach Italien gelangen. Ohne jede Sprachkenntnis, ohne irgend welche wiſſenſchaft— 
liche Bildung, ungeſchickt, immer unter dem Einfluß derjenigen Frau, die zufällig ſein Atelier 
beherrſcht, gutmütig und ſtets hilfsbereit, iſt er ein Menſch von jenem Schlage, die gemein— 
hin hilflos zu verſinken pflegen. Gerade ihn führt aber das Schickſal wunderbar. Lange 
Zeit braucht er, im Anſchauen der antiken Skulpturen verſunken, bis er Eignes ſchafft. 
Einen honetten Kerl, aber faulen Hund hatte ihn fein Schiffskapitän genannt, und ſo ſchien 
der vor den Antiken Umherträumende auch den Freunden. Erſt durch Carſtens' Zeichnungen 
geht ihm ein Licht auf. Nun lernt er den Apoll von Belvedere und andere Antiken aus⸗ 
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wendig, bis er in ihren Formen alles auszudrücken verſteht, was er in der Natur vor ſich 
ſieht. Das iſt das Geheimnis von Thorwaldſens Kunſt. Eine ſchöne antike Normalform 
für Mann und Weib, für Pferd und Gewandung hat er ſich angewöhnt. Gleichmütig über⸗ 
trägt er das Schema auf Statuen, Büſten, Reliefs, auf Chriſtliches und Modernes. Aber 


Thorwaldſen: Chriftus. Kopenhagen, Frauenkirche. 


als echter Künſtler, der er trotz alledem war, gibt er ſich doch Rechenſchaft über alle 
Stellungen und Bewegungen, jo daß er nicht Unnatürliches formt, wie einſt die manie- 
rierten Barockmeiſter. Bei aller Glätte machen ſeine Geſtalten den Eindruck ſchlichter 
Wahrheit. Sie ſind immer korrekt, immer ruhig und groß. Freilich gibt er nur die 
äußere Erſcheinung wieder, ohne zu grübeln, ohne tiefſinnig über das Sujet, über das 
Weſen der porträtierten Menſchen zu ſinnen. Chriſtus und Schiller werden unter ſeiner 
Hand einander ähnlich. Der eine trägt einen ſauber geſtutzten Vollbart, der andere 
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einen Lorbeerkranz, beide ſtehen ruhig auf ihrem Sockel, ohne fich viel dabei zu denken, beide 
ſind wohlgebildete Männer von guten Körperformen, die ein antik ſtiliſiertes Gewand umhüllt. 
Die Vorzüge ſeiner Werke finden ſich alſo an ihrer Außenſeite, innerlich iſt alles hohl wie 
bei den Gipsabgüſſen im Kopenhagener Muſeum. 


Fig. 88. Thorwaldſen: Jaſon. 


Und gerade deshalb mußten ſeine Werke populär werden. Die formale Sauberkeit 
ſeiner Schöpfungen war jedem verſtändlich, die ſchöne Klarheit unmittelbar faßlich. Es 
war erreicht, was man ſeit Winckelmann und Caylus von der Kunſt erſehnt hatte, 
Kopie helleniſcher Skulptur. Nichts behinderte Thorwaldſen in ſeinem Streben, die Antike 
zu repetieren, weder der Wunſch originell zu ſein, noch der Gedanke, durch Naturſtudium 
die Antike zu verbeſſern. Er war lediglich rezeptiv, nirgends produktiv. Hatte er irgend 
ein hübſches Motiv an einer ſtehenden oder ſitzenden Figur geſehen, ſo wiederholt er es, wobei 
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unwillkürlich das Modell die Muskulatur einer antiken Statue unter ſeinen Händen annahm. 
Denn er beſaß ein erſtaunliches Erinnerungsvermögen für das, was er im Belvedere geſehen. 
So gibt es denn auch in ſeiner Kunſt kaum eine Fortentwicklung. Sein erſtes Werk, 
der Jaſon, war eine freie Replik des Apoll von Belvedere. Es iſt nicht beſſer und 
ſchlechter, als die ſpäteren: Marmorklar, gefällig in der Form, ohne Wärme, ohne Inner⸗ 
lichkeit. Dann reproduziert er die antiken Götter und Halbgötter, Venus und Apoll, Bacchus 
und Ganymed, Amor und Pſyche. Bald weiß er ſich nicht zu retten vor Aufträgen, fo daß 
er nur noch Modelle macht, auf die ihm unſympathiſche Ausführung in Marmor aber 
ganz verzichtet. Selbſt die Modelle gab er oft nur in kleinem Maßſtab und ließ ſie von 
Schülern vergrößern. Wenn er einmal etwas ſelbſt in Marmor ausführt, wie den Adonis 
oder den Merkur für die Gräfin Bariatinska, ſo wird das als außergewöhnlich bemerkt. 
Am glücklichſten ift er in der Nachahmung antiker Reliefs. Ihre Technik war ihm 
ſo natürlich als Ausdrucksform, wie den damaligen Malern der Karton. Hier konnte 
er ſich ganz auf den Kontur, auf die ſchöne Linie beſchränken. Da die Archäologen den 
Parthenonfries als muſtergültig erklärt hatten, ſo zögert er keinen Augenblick, deſſen primi⸗ 
tive Relieftechnik, den Verzicht auf Raumvertiefung, die Iſokephalie, d. h. die gleiche Kopj- 
höhe aller Figuren, anzunehmen. Er braucht nicht mehr als zwei oder drei Figuren 
hintereinander darzuſtellen und ſo kann er ſchnell große Flächen mit ſeinen ſchön ge— 
ſchwungenen, meiſt im Profil gegebenen Geſtalten bedecken. Als er den Auftrag für den 
„Alexanderzug“ erhielt, lieferte er in zwei Monaten fünfunddreißig laufende Meter Relief. 
Zeit zum Nachdenken, zum Durchbilden oder gar zum Modellnehmen blieb dabei überhaupt nicht. 
Aber ſein treffliches antikes Formengedächtnis machte ja auch all das überflüſſig. Keinem 
kam es ſeltſam vor, daß dieſes Werk, beſtimmt Napoleons Einzug in Rom zu ehren, nicht 
etwa ſiegreiche Franzoſen ſondern Hellenen wiedergibt. Napoleon beſtellte fofort die Mus- 
führung in Marmor. Aber er konnte nicht mehr als Kaiſer die Vollendung erleben, ſo daß 
Graf Sommariva das Vollendete für feine Villa Carlotta am Comerſee erwerben durfte. 
Eine Marmorreplik kam nach Chriſtiansborg und der Gipsabguß des erſten Entwurfs ins 
Thorwaldſen-Muſeum nach Kopenhagen. Gewiß Ehre genug für eine fote Gelegenheitsarbeit. 
Überall erbat man ſeine Hilfe. Als die Schweizer zur Erinnerung an ihre 1792 
bei der Verteidigung der Tuilerien gefallenen Landsleute ein Denkmal bei Luzern feben 
wollten, ſchuf Thorwaldſen 1821 jenen ſo hoch berühmten ſterbenden Löwen. Der maleriſchen 
Aufſtellung und der poetiſchen Umgebung verdankt er es, daß niemand die Grimaſſen dieſes 
zbologiſchen Wundertieres kritiſch betrachtet, dieſen wehmütigen, bis in den Tod getreuen, 
mit ſo viel menſchlichen Gefühlen belaſteten Löwen, der eher irgend einem Zopfkünſtler als 
dem berühmten Regenerator der helleniſchen Plaſtik anzugehören ſcheint. Überall, wo er 
ſich um individuelle Ausdrucksformen handelt, tritt eben das Unzulängliche ſeiner Kunſt 
hervor. Und doch war er überhäuft mit Porträtaufträgen, die reihenweiſe anfangs zu 
100 Dukaten, dann zu 100 Louisdor das Stück erledigt wurden. Kein Monument wurde 
geſetzt, deſſen Ausführung ihm nicht zu gehören ſchien. Und alle machen auf den flüchtigen 
Beſchauer einen außerordentlich angenehmen Eindruck. Sie ſind mit dem ſicheren Blick für 
gute Verhältniſſe gebaut und gegliedert, niemals durch übertriebene Bewegung, durch ge- 
mütserſchütternden ſeeliſchen Ausdruck aus dem Gleichgewicht gebracht und man kann heute 
noch jedem Bildhauer ſie als muſtergültig in der Proportionierung vorführen. Aber darüber 
hinaus darf man keine Anforderungen ſtellen. Die allegoriſche Dame Sapientia mit ihren 
ſteifleinenen Röcken, die am Grabmal Pius' VII. in Rom Wache hält, der Gutenberg in 
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Fig. 89. Thorwaldſen: Der Löwe von Luzern. 


ſeinen prall anſchließenden Trikots und ſeinem langen Rocke zu Mainz, der gemütliche Kur— 
fürſt Maximilian von Bayern in München (1839), ſie alle ſind nach einem Modell geformt, 
nur verſchieden in Koſtüm und Haltung. Indeſſen ſehnte man ſich in Kopenhagen danach, die 
Gegenwart des berühmten Mitbürgers zu genießen. Als er 1819 eintrifft, beginnt er für die 
dortige Frauenkirche Entwürfe, die ihn religiöſen Thematen zuführen. Gewiſſenhaft wie alles 
erledigt er ſie. Er ſchafft für das Innere der klaſſiziſtiſchen Baſilika jene gewaltige Chriſtusſtatue, 
die in ihrer Aufſtellung in der halbdunklen Apſis unter dem antiken Tempelchen ſo geiſterhaft 
und darum vielleicht ſo wunderbar wirkt (Fig. 87). Weiterhin ſtehen vor den zwölf Pfeilern 
der Kirche die Statuen der zwölf Apoſtel, die man für Brüder halten könnte, ſo wenig unter— 
ſcheiden ſie ſich nach Form und Temperament. Am Giebel und an der Apſiswand werden 
Reliefs beigefügt, und von alledem bleibt ſchließlich nur jener das Taufbecken tragende Engel 
als wirklich eindrucksvolle Arbeit, der in ſeiner feierlichen Kälte ſo ſteif und zeremoniell kniend 
das Muſchelbecken hält. Kein Wunder, daß die ſchwärmeriſchen, Innerlichkeit erſehnenden 
hriftlichen Künſtler Roms, daß die Nazarener entrüſtet gegen ihn ankämpften. Es war 
mehr als Neid oder Schulfeindſchaft, es war das richtige Empfinden, daß hier alles fehlt, 
was den Romantikern weſentlich für die chriſtliche Kunſt erſchien, daß nur ein Spiel mit 
ſchönen Formen die Menge ergötzte, während die Nazarener für ihre echt empfundenen, 
aber ungelenk ausgeſprochenen Poeſien wenig Beifall fanden. Vielleicht auch erbitterte ſie 
das Bewußtſein, daß der große Heide Thorwaldſen mit einer Chriſtusfigur ſo viel Ruhm 
einheimſte, obwohl ſie doch nur eine Replik nach Raffaels Teppichentwurf war. 

So tobte um Thorwaldſen der Kampf ſeiner Verehrer und ſeiner Feinde. Die erſteren 
empfingen ihn wie ein übermenſchliches Weſen. König Ludwig nahm ihn fürſtlich auf, 1838 
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bringt ihn eine däniſche Fregatte mit all ſeinen Werken nach Kopenhagen, wo durch eine 
nationale Subskription die Mittel zur Errichtung des Thorwaldſen-Muſeums gewonnen 
waren. Wie ein Sieger zieht er in ſeine Vaterſtadt und die Rückreiſe 1841 nach Rom 
gleicht einem Triumphzuge. In der ewigen Stadt war er das anerkannte Haupt der 
Künſtlerſchaft, ganz beſonders der Deutſchen. Und er ſelbſt nimmt alles das hin mit dem 
Gleichmut des bedürfnisloſen Naturkindes. Seine Einnahmen wachſen, er ſelbſt lebt ſparſam, 
ſtets bereit mit Geld, Empfehlungen und künſtleriſchem Rat jedem zu helfen, ſtill ſich 
freuend an ſeiner kleinen Sammlung von Altertümern, die jetzt im Thorwaldſen-Muſeum 
aufbewahrt wird. Er war als Menſch zweifellos weit bewundernswerter denn als Künſtler. 
Selbſt der Tod meinte es gut mit ihm. Ein Herzſchlag trifft ihn am 24. März 1844 im 
Theater zu Kopenhagen, wohin er 1842 zurückgekehrt war. Mit einem Lächeln ſcheidet er 
aus dem Leben, das ihn mit Glück überhäufte. Seine Gebeine werden beigeſetzt in jenem 
Ruhmestempel, den die Vaterſtadt errichtet hatte. 

Vielleicht wäre auch ſein Nachruhm beſſer, wenn man ihn nicht ſchon bei Lebzeiten 
über die Maßen geprieſen hätte. Jedenfalls war er ein dekorativ begabter Mann von köſtlicher 
Leichtigkeit des Schaffens und mit einem glücklichen Gefühl für ſchlichte Schönheit, wie es 
etwa die pompeianiſchen Dekorationsmaler beſeſſen haben. Ein Unglück für die Mitwelt 
aber war es, daß man ihn, den beſcheidenen Nachahmer helleniſcher Kunſt zu einem 
ſchöpferiſchen Heros machen wollte. 

Schadow und Thorwaldſen ſind die beiden äußerſten Flügel der neuklaſſiziſtiſchen 
deutſchen Bildnerſchule. Schadow trennt ſich erſt ſpät von dem, was er von der Natur 
gelernt, überredet von den äſthetiſch Gebildeten. Thorwaldſen hatte früh gelernt, fein Natur- 
gefühl zu bändigen und nach den Forderungen der Gelehrten abzuſtimmen. Er hatte alles 
abgeſtreift, was an den Geiſt und die Grazie des Rokoko erinnert, er lebt nur der Imitation 
helleniſcher Antike, die ihm zur zweiten Natur geworden. Was geſund an Schadows Kunſt 
war, klingt vereinzelt nach in Rauch und anderen. Thorwaldſen aber beherrſcht die Plaſtik aller 
germaniſchen Stämme, vorab der Engländer, dann der Nordländer, des Benedikt Fogelberg 
(1787—1854), Herman Freund (1799—1840) und Wilhelm Biſſen (1789—1868). Thor- 
waldſens Vorbild macht ſich bei ihnen zunächſt in der Vorliebe für antike Göttergeſtalten 
bemerkbar. Aber durch die Verhältniſſe waren ſie gezwungen, auch die nordiſche Götterwelt 
zu verkörpern. So ſtellen ſie den Göttervater Odin als Zeus, den Lichtgott Baldur als 
Apollo, die Walküre als Nike oder Amazone dar. Sie hatten in der klaſſiſchen Schule 
das Gefühl dafür eingebüßt, daß die Ideenwelt des Nordens nicht in der ſchönen Menſch— 
lichkeit helleniſcher Götter verſinnlicht werden kann, daß ſie nicht durch die klaſſiſche Formel 
zum Leben zu erwecken iſt. Erſt moderne Menſchen, wie der Finnländer Sarinen, fanden 
wieder den richtigen Ausdruck, jene eiſige Kälte und hagere Kraft, die Nordlands Göttern 
und Helden ziemt. ; 

Auch unter den Deutſchen hat Thorwaldſen manch getreuen Schüler gehabt, wie den 
Ridolfo Schadow (1786—1822), den er den Anſchauungen ſeines Vaters Gottfried ent- 
fremdete. Dagegen haben ſeine italieniſchen Schüler und Mitarbeiter, wie Pietro Tenerani 
(1789—1869) und Luigi Bienaimé (1795—1878) fih allmählich von dem nordiſchen Meiſter 
abgewandt und der Art des Canova und Bartolini genähert. Schließlich hat doch kein Meiſter 
einen ſo tiefgehenden Einfluß auf alle Künſte in den erſten Dezennien des 19. Jahrhunderts 
ausgeübt, als Barthel Thorwaldſen. 


sig. 90. Soane: Die Bank von England in London. 
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5. Engliſche Kunſt um 1800—1850, 


a. Baukunſt. 


> hunderts die Führung in der Erforſchung der klaſſiſchen Kunſtdenkmale. Die Freude 

an den neuerworbenen Kenntniſſen verband fich mit dem bisherigen Streben nach 
repräſentativer Größe. Mit derſelben Begeiſterung und mit derſelben konſequenten Einſeitigkeit, 
mit der einſt die ſtrengen palladianiſchen Formen aufgenommen waren, ſucht man nun die 
griechiſche Tempelform auch den Bauten aufzuprägen, die nach ihrem Zwecke ganz andere Ein- 
kleidung verlangt hätten. Zu den Führern dieſer helleniſtiſchen Schule gehört John Soane 
(1753—1837), ein Schüler von G. Dance d. j. Nach längeren Reifen in Holland und 
Italien ſchließt er ſich der Reihe der gelehrten Baumeiſter an, indem er 1778 ein Werk 
über Tempel und Bäder, 1788 Entwürfe zu Wohnhäuſern publiziert. Nur ein größerer 
Bau von ihm iſt erhalten, die Bank von England, als deren Architekt er ſeit 1788 angeſtellt 
war. Der gewaltige Gebäudekomplex ſollte nach außen hin möglichſt feſtgeſchloſſen erſcheinen, 
der Sicherheit halber die Räume nur nach den Höfen hin ſich öffnen. Dennoch dekorierte 
Soane die geſchloſſenen Außenmauern mit dem Symbol der freieſten Raumöffnung, mit 
mächtiger korinthiſcher Säulenordnung. So ſtark war der Zwang der helleniſtiſchen Suggeſtion. 
Da wirkliche Fenſter und Türen anzubringen nicht geſtattet war, glaubte er ſich verpflichtet, 
wenigſtens Scheinfenſter zwiſchen den Säulen zur Belebung der Mauerfläche einzufügen, 
wodurch noch ſtärker der Charakter einer Scheindekoration zum Ausdruck kam, noch deutlicher 
der Widerſpruch erkennbar wurde zwiſchen dem Zweck des Gebäudes und dem Streben, durch 
Anlehnung an eingeſchoſſige antike Bauten ihm attiſche Schönheit zu verleihen. Die abge— 


€ umſonſt hatten die englischen Künſtler und Gelehrten am Ausgang des 18. Fahr- 
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rundete Ecke nach Lothbury⸗Street wurde als Lyſikratesdenkmal ausgebildet. Die Säulen 
waren aber mehr römiſch als griechiſch detailliert, die Attika bringt ſogar noch Muſchelmotive. 
An Stilreinheit läßt ſomit der Bau manches zu wünſchen übrig, aber das Ganze hat doch 
Individualität. Neben Soane wirkten noch neuklaſſiziſtiſch James Wyatt (1748—1813), der 
Erbauer von Trinity-Houſe (1793) und Aſpley-Houſe (1828), ferner Thomas Delfort 
(1757—1834), ein Adam⸗Schüler, der in Shrewsbury tätig ift. 

Seit 1820 etwa beginnt die ſtreng wiſſenſchaftliche Beſchäftigung mit der griechiſchen 
Baukunſt die neuklaſſiziſtiſchen Nachwehen ganz zu beſeitigen, aber leider auch die künſtleriſche 
Freiheit arg zu hemmen. Die Sorge, echt griechiſche Antike zu bilden, führt ſchließlich dazu, 
daß man berühmte attiſche Monumente neben- und aufeinander montiert, ſo gut es eben 
geht. Der Architekt wird zum Kopiſten, der ſeine künſtleriſche Begeiſterung aus Biblio⸗ 
theken ſchöpft, der Neu⸗Klaſſizismus wird zum helleniſchen Purismus. Natürlich zwingt die 
Anlehnung an den griechiſchen Steinbau auch zur Nachbildung in Hauſtein, oder, da das in 
den meiſten Fällen wegen der Koſten nicht erreichbar iſt, zur Nachahmung des Quaderbaues 
mittels Verputz. Von dem Zwange des Materials befreit, konnte der Baukünſtler um ſo 
ſorgloſer jedes beliebige Vorbild imitieren. Typiſch für dieſe helleniſtiſche Kopiſtenſchule find 
die Werke von William Inwood (1771—1843), beſonders die St. Pancraskirche zu London 
(1819—1822; Fig. 91). Wie alle evangeliſchen Kirchen dieſer Zeit folgt fie in der Grundform 
den Emporenkirchen des 18. Jahrhunderts. Die Faſſade aber zeigt eine ſechsſäulige joniſche 
Halle mit Giebel. Darüber ſteigt der Glockenturm auf, eine Kombination des Turmes der 
Winde mit dem Lyſikratesdenkmal. Dazu fügt Inwood an beiden Seiten als Sakriſteien je eine 
Wiederholung der Karyatidenhalle vom Erechtheion hinzu, die in dieſer Verdoppelung und 
unter Verſchlechterung der Verhältniſſe geſchmacklos erſcheinen. Noch unerfreulicher wirkt das 
Innere mit ſeiner mächtigen Kaſſettendecke, den auf dünnen Säulchen ruhenden Emporen, 
den proportionsloſen joniſchen Rieſenſäulen im Chor und der harten Bemalung. Und doch 
war St. Pancras von größtem Einfluſſe. Überall entſtehen jetzt Kirchen als Kopien helle— 
niſcher Vorbilder, zu Kennington und Norwood, St. Mary le bone von Thomas Hardwick 
(1819), die Allerheiligenkirche von C. Hollis (1821). J. St. Repton, der Erbauer der 
helleniſtiſchen St. Philippskapelle zu London, errichtet einen Uhrturm wieder nach dem Muſter 
des Lyſikratesdenkmals, Rickman und Hutchiſon erbauen ſeit 1829 in Birmingham die Thomas⸗ 
kirche mit ihrem quadratiſchen Glockenturm vor der Faſſade, deſſen Obergeſchoß nach vier 
Seiten ioniſche Giebelfronten und darüber eine freie Wiederholung des achtſeitigen Turmes 
der Winde zu Athen zeigt. Die Winkel zu beiden Seiten des Turmes füllt noch je ein 
Viertelkreis⸗Portikus von ioniſchen Säulen. Sie konnten fich gar nicht genug tun in der 
Zurſchauſtellung ihrer Antikenkenntnis. Etwas phantaſievoller war John Naſh (1752—1835), 
der 1825—1837 die Gartenfaſſade des Buckingham-Palaſtes für Georg IV. klaſſiziſtiſch 
umbaute, während die Hauptfaſſade 1846 von Blore im Renaiſſanceſtil erneuert wurde. 
Naſh baute Kirchen, wie die Allerſeelenkirche zu London (1824), mit ihrem runden Turm, 
der über zwei korinthiſchen Ordnungen einen ſpitzen Dachhelm zeigt, ferner klaſſiſche Palaſt⸗ 
faſſaden, Landreſidenzen, wie Beau Manor in Loughborough, Geſchäftshäuſer in Regentſtreet, 
und gibt neben klaſſiſchen auch gotiſche Entwürfe. Er war einer jener geſchäftsgewandten 
Architekten, die es zu allen Zeiten verſtanden haben, ihre künſtleriſchen Wünſche dem Tages⸗ 
geſchmack unterzuordnen. Neben Henry Holland (1746—1806, baut Carlton-Houſe) und 
Decimus Burton (1800 — 1881), dem Künſtler des Athenäum zu London, hat Naſh bei der 
Anlage von Regents-Park in den umgebenden Straßen eine Anzahl von Wohnhäuſern mit 
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klaſſiziſtiſchen Faſſaden geſchmückt, die an die Formen der Gebrüder Adam anknüpfen. Während 
dieſe aber noch Ziegelmauern und Hauſteingliederungen verwenden, imitiert Naſh die Quadern 
durch Verputz und macht ſo den Anfang mit jener ſchwindelhaften Technik, die das ehrliche 
altengliſche Bürgerhaus aus den Städten verdrängte. Selbſt die ärmlichſte Dreifenſterhausfaſſade 
erhält jetzt wenigſtens ein antikes Kranzgeſims und einen kleinen doriſchen Portikus an der 
Haustür. Der Ziegelbau bleibt nur da noch ſichtbar, wo man aus Geldmangel ſogar den 
Verputz der Faſſade ſpart. Er wird zu einem Baumaterial zweiten Ranges herabgedrückt. 


Fig. 91. Inwood: St. Pancraskirche in London. 
Eigene Aufnahme der Verlagshandlung. 1904. 


Wie überall, ſo herrſcht auch in England eine Vorliebe für antike Torbauten. Georg IV. 
läßt durch Naſh vor Buckingham-Palace den Konſtantinsbogen in Marmor imitieren (Marble 
Arch, jetzt im Hyde-Park), ferner 1828 am Hyde-Park-Corner von Decimus Burton drei 
durch ioniſche Portiken verbundene Durchfahrten anlegen, deren mittlere eine Attika mit 
Kopien vom Reiterzuge des Parthenonfrieſes trägt. Der echt engliſche Hyde-Park wird 
möglichſt helleniſiert. Die Parkwärter wohnen in griechiſchen Tempelchen und am Ring wird 
die bekannte ſchreckliche Achillesſtatue aufgeſtellt, ein Bronzekoloß von Weſtmacott. 
Allmählich ſchreitet die neuhelleniſtiſche Kunſt (Anglo-Grecian Style) aus dem Stadium 
dilettantiſcher Nachahmung zu feinerem Erfaſſen der klaſſiſchen Originale fort. Immer häufiger 
machen die engliſchen Architekten Studienreiſen durch Griechenland und Kleinaſien und betei⸗ 
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ligen ſich dort an Ausgrabungen. Die gemachten Funde tragen dazu bei, daß die Kunſt⸗ 
ſammlungen des Britiſh Muſeum im alten Hauſe keinen Raum mehr finden und Sir Robert 
Smirke (1781—1867), der Sohn des Malers Smirke (1752—1845), zum Neubau berufen 
wird (1823—1845). Er hatte 1808 das jetzt umgebaute Coventgarden-Theatre errichtet, 
dazu 1825—1829 das Poſtgebäude von St. Martins-le⸗grand in London. Das Britiſh 
Muſeum plante er als mehrſtöckigen Bau, der einen Lichthof von etwa 60: 80 m Grund- 
fläche umſchließt. Bei der geringen Erfahrung, die man damals im Muſeumsbau hatte und 
bei den gewaltigen Abmeſſungen (Frontlänge = 112 m), läßt der Bau infolge ermüdender 
Gleichförmigkeit der Räume und mangelhafter Beleuchtung viel zu wünſchen übrig. Smirke 
hatte ſeine Kräfte erſchöpft in dem Streben, eine wirkungsvolle Rieſenſäulenhalle vor der 
Front und den beiden vorſpringenden Flügeln aufzuführen, die er dann, da ſie bereits faſt 
eine halbe Million Pfund Sterling gekoſtet, plötzlich und unvermittelt beiderſeits abbrechen 


Fig. 92. R. Smirke: Das Britiſche Muſeum in London. 


mußte, und die ſchließlich außer ihrem idealen keinen anderen Zweck erfüllte, als den dahinter 
gelegenen Räumen das Licht abzuſperren (Fig. 92). Ganz wirkungslos blieb, trotz ſeiner Größe, 
das Treppenhaus. Erſt Roberts Bruder, Sidney Smirke (1799—1877), baut 1857 die ge- 
waltige Bibliothek in den Lichthof ein, mit ihrem kreisrunden Leſeſaal, der durch eine 43 m im 
Durchmeſſer und 32 m in der Höhe haltende, ganz in Eiſen konſtruierte Kuppel überdacht 
wird. Ein Verſuch, dem Material entſprechende Formen zu finden, wurde hierbei nicht 
gemacht. Eindrucksvoller iſt das von William Wilkins (1778—1839) errichtete neue Univerſitäts⸗ 
gebäude (Univerſity⸗College 1828) in Gowerſtreet, mit der einfachen Pilaſterordnung über 
dem Ruſtika⸗Untergeſchoß und dem ſtattlichen korinthiſchen Säulen-Portikus, den eine gut- 
gezeichnete Kuppel überragt. Dagegen war Wilkins bei der Errichtung der Nationalgalerie 
in London (1832—1838), für die er bei der Konkurrenz den erſten Preis erhalten, nach 
allen Richtungen hin beſchränkt, durch Benutzung alten Baumaterials u. ſ. w., und trotz aller 
ſpäteren Umbauten iſt der Eindruck der ſchwächlichen Architektur auf dem rieſigen Platze 
keineswegs befriedigend. Es ſcheint, als ob dieſer Künſtler überhaupt nicht anders als in 
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griechiſchen Rieſenſäulenhallen hätte denken können. Mußte doch ſelbſt der Landſitz Grange- 
houſe, den er in Hampſhire errichtete, fich eine Anlage auf einer Terraſſe mit Freitreppen, 
die Einzwängung in ein Rechteck mit vorgelegten Portiken und Giebeln und eine Krönung 
mit ringsum laufendem doriſchen Gebälk und Kranzgeſims gefallen laſſen, ein Zwang, der 
wenigſtens bei der frei gelegenen neuen Edinburger Hochſchule von Hamilton einer glücklicheren 
Löſung Platz machte. Der glänzendſte helleniſtiſche Säulenhallenbau Englands dieſer Zeit 
iſt wohl St. Georges Hall in Liverpool, 420 engl. Fuß lang, 140 Fuß tief (Fig. 93). 
H. L. Elmes (1814 — 1847), ein Sohn des Architekten James Elmes (1782—1862), begann 
1838 den Bau, den C. R. Cockerell vollendete. Er enthält einen großen Saal für Konzerte 
und ſonſtige Feſtlichkeiten, 50 m lang, 27 m breit und über 24 m hoch, zwei kleinere Säle 
von gleicher Breite aber halber Höhe ſind nördlich und ſüdlich in der Hauptaxe vorgelagert, 
in denen das Schwurgericht tagt. Endlich ſchließt ſich an der Nordſeite ein halbrunder 


Fig. 93. Elmes und Cockerell: St. Georges Hall in Liverpool. 


Konzertſaal an. Alle dieſe Räume von jo verſchiedener Höhe, Form und Beſtimmung les 
waren noch verſchiedene Gerichtszimmer, Garderoben uſw. nötig), ſind zuſammengefaßt durch 
eine mächtige korinthiſche Ordnung, teils Säulen, teils Pilaſter, mit durchlaufendem Gebälk 
und einer Attika darüber. Vor der ſüdlichen Schmalſeite liegt ein achtſäuliger Portikus mit 
Giebel. An der Oſtſeite, als dem Eingang zum Konzertſaal, iſt eine Kolonnade von 
16 Säulen über einer prächtigen Freitreppe vorgelagert. Dementſprechend mußte, dem un- 
erbittlichen „Geſetze der Symmetrie“ folgend, auch an der Weſtſeite eine fote Kolonnade 
ſtehen. Aber hier waren einſtöckige niedrige Nebenräume vor dem großen Hauptſaal und 
darüber eine Fenſterreihe notwendig geworden. Trotzdem wurden zwölf rieſige freiſtehende 
Pilaſter zwiſchen Anten aufgepflanzt und darüber Gebälk und Attika durchgeführt. Aber 
kein Dach ruht darauf. Der ganze Pfeilervorbau ragt ohne Verbindung mit dem Hauptbau 
als ſchöne Kuliſſe, als koſtſpielige Dekoration frei in die Luft. Dahinter blickt der blaue 
Himmel wie bei einer römischen Ruine durch, als ein Zeugnis dafür, wie weit der Anglo- 
Graezismus die Vernunft beim Bauen verachten durfte. Noch andere Opfer mußten dem 
Stilfanatismus dargebracht werden. Die vorgenannten beiden Gerichtsſäle waren ſo zwiſchen 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 10 
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Fig. 94. Cockerell: Taylor Inſtitute in Oxford. 


höhere Nebenräume eingeſchachtelt, daß ſie ganz auf Oberlicht angewieſen waren. Dieſes 
Oberlichtdach liegt bedeutend tiefer als die Oberkante der Attika, ſo daß die Säle gleichſam 
in einer kaſtenartigen Verſenkung verborgen ſind, während zwiſchen ihnen der große Konzertſaal 
mit ſeinem Giebeldach über die Säulenordnung emporſteigt. Nirgends, auch auf dem Kontinente 
nicht, tritt ſo kraß die hypnotiſierende Wirkung der griechiſchen Tempelfaſſade auf den modernen 
Architekten zutage. Wie geſchickt hatte dagegen Schinkel beim Berliner Schauſpielhaus ver- 
ſchiedenartige Räume und mehrere Geſchoſſe mit der Tempelfaſſade kombiniert. Dennoch 
ift der erſte Eindruck des 180 m langen faſt fenſterloſen Rieſenhauſes, das auf anſteigendem 
Terrain über hohen Terraſſen und Freitreppen mit ſeiner Säulen- und Pfeilermaſſe ſich erhebt, 
wirklich großartig, da die Außenarchitektur auch vortrefflich detailliert iſt. Daneben verdient, 
was Elmes ſonſt in Liverpool geſchaffen, wie der Gerichtshof und anderes kaum Erwähnung. 

Wußten einzelne hervorragende Architekten den neuhelleniſchen Säulenbauten einen Hauch 
des Perſönlichen, einen Anflug von Kraft und Größe zu geben, ſo ſteht dem eine ungeheure 
Menge von Werken kleiner Geiſter gegenüber, die zwar groß in den Abmeſſungen, aber 
kleinlich in der Wirkung, einfach in der Behandlung, aber dafür auch öde und leer ſind. So 
ift die Stadthalle von Birmingham (1832 — 1850) ein weitläufiger korinthiſcher Peripteral⸗ 
tempel, deffen Erdgeſchoß ein plumper mit ruſtizierten Rundbogenarkaden geöffneter Mauer- 
würfel bildet. Er wird geprieſen als das „am meiſten ſymmetriſche Gebäude Englands“, 
ein ſeltſamer aber für die Intentionen der Erbauer bezeichnender Ehrentitel. Das Gebäude 
enthält nur einen Saal mit angeblich 7000 Sitzplätzen, dem durch die Säulenhalle möglichſt 
viel Licht entzogen wird. Noch unerfreulicher iſt das von G. Baſevi 1835 erbaute Fitz 
William⸗Muſeum in Cambridge, mit einem roh detaillierten römiſch-korinthiſchen Portikus an 
der Faſſade und mit einem überladenen, farbig geſchmackloſen Treppenhaus. 

Der Neuhellenismus hat alſo in England noch weitere Verbreitung und noch einſeitigere 
Verwendung gefunden als auf dem Kontinent. Hatte man doch in London ſogar einen Bahnhof 
(Euſton⸗Station) nach dem Vorbild des Zeustempels zu Agrigent errichtet. Schließlich mußte 
man trotz aller Begeiſterung doch anerkennen, daß die helleniſchen Formen allzuoft in Widerſpruch 
gerieten mit den modernen Bauerforderniſſen. Man konnte nicht jedes Haus als eingeſchoſſigen 
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Säulenbau mit Giebel, nicht alle Fenſter und Türen nach dem Erechtheionvorbild geſtalten. Selbſt 
Donaldſon (1795—1885), der Theoretiker des Hellenismus, der Gründer und Leiter des 
„Inſtitute of Britiſh Architects“, ein fanatiſcher Antikomane, der die helleniſche Baukunſt 
für eine göttliche Offenbarung erklärte, hatte daneben auch den Römer Vitruv als Lehrmeiſter 
gelten laffen. Es beginnt allmählich eine freiere Verwendung und Umgeſtaltung der helfe- 
niſchen Formen, wie fie Charles Robert Cockerell (1788—1863), der Vollender der St. Georges 
Hall zu Liverpool, anſtrebt. Er hatte 1810—1817 in Italien und Griechenland Studien 
gemacht, die Ausgrabungen am Athenetempel zu Agina und am Apollotempel zu Baſſä bei 
Phigaleia geleitet, und darüber ſorgfältige Publikationen herausgegeben. Es war natürlich, 
daß er immer wieder die griechiſche Baukunſt als höchſte Erkenntnisquelle rühmte, aber 
in der Praxis freier anzuwenden ſuchte. So hat er in London die Hannover-Chapel 
(1823—1825) mit elegantem Säulenportikus errichtet, dann 1830 das Nationalmonument 
in Edinburgh begonnen, auch ſeit 1833 die Bank von England weitergeführt und ſeit 1847 
St. Georges Hall in Liverpool. 1845—1848 machte er an der Taylor Inſtitution zu 
Oxford den Verſuch, rieſige ioniſche Säulen, über denen das Gebälk ſich verkröpft, als 
Träger von Statuen einer palladiesken Architektur vorzuſetzen und ſo dem viergeſchoſſigen 
Bau möglichſt kunſtvoll die große antike Säulenordnung umzulegen (Fig. 94). Nebenbei 
führte Cockerell verſchiedene Bankbauten aus, wie z. B. die „London and Weſtminſter Bank“. 
Ein vielbeſchäftigter, aber wenig bedeutender Mitarbeiter Cockerells war Sir W. Tite, der 1842 
bis 1844 die neue Faſſade der Royal Exchange errichtet, mit ihrem ſtattlichen Eingangs— 
portikus und einem Turm, der mehr römiſch als griechiſch ausſchaut. Tite glaubte natürlich 
dieſen Mammonstempel durch die antike Tempelfaſſade adeln zu müſſen. 

Die Erlöſung der engliſchen Baukunſt von der neuhelleniſtiſchen Formel gelang erſt 
Sir Charles Barry (1795—1860), wohl dem größten engliſchen Architekten der erſten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts. Über ſeinem Hauptwerke, der Errichtung des Parlaments— 
hauſes, wird vielfach ſeine Tätigkeit als Privatbaumeiſter überſehen, obwohl er gerade hier 
als ein geſchmackvoller, kühn nach neuen Motiven ſuchender Meiſter ſich bewährt, der nicht im 
ſtilvollen Kopieren ſtecken bleibt. Wer von Trafalgar Square ſich zur ariſtokratiſchen Pall Mall 


Fig. 95. C. Barry: Reformklubhaus in Pall Mall zu London. 
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wendet, der kann hier die Entwicklung der klaſſiſchen Baukunſt Londons an der langen Reihe 
von Klubhäuſern ſtudieren. Den Neuhellenismus repräſentiert noch der Athenäumklub von 
Decimus Burton am Waterloo⸗Platz mit feiner Vorhalle von toskaniſchen Doppelſäulen und 
der als Fries angebrachten Kopie des Parthenonreliefs. Daneben errichtete Charles Barry 
1830—1832 den „Travellers Club“ in feiner, noch etwas nüchterner italieniſcher Hoch- 
renaiſſance. Die Südfront dieſes Hauſes iſt kräftiger behandelt, die drei mittleren Fenſter⸗ 
achſen ſind ohne Rückſicht auf die heilige Symmetrie eng zuſammengerückt. Wie die Balkone 
des Hauptgeſchoſſes durch konſolartige Träger geſtützt, die Fenſter teils von Rundbogen über 
Renaiſſancepilaſtern, teils von Ruſtikaquadern umrahmt werden, das verrät zwar noch ober- 
flächliche Kenntnis der italieniſchen Vorbilder, aber doch den ſelbſtändig ſuchenden Künſtler. 


7 
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Fig. 96. Barry: Das Parlamentsgebäude in London. 


Die Faſſade des benachbarten Reformklubhauſes (1837) erbaute Barry in Anlehnung 
an den römiſchen Palazzo Farneſe mit einigen nicht ſehr glücklichen Abänderungen (Fig. 95). 
Man vergleiche aber mit dieſen beiden Faſſaden die weiterhin folgenden Kopien der Libreria 
Sanſovinos und anderer italieniſcher Bauten und man wird finden, daß Barrys Hinweis auf 
die italieniſche Hochrenaiſſance reichliche Nachahmung aber keine Verbeſſerung fand. Auch 
ſein Umbau von Bridgewater-Houſe zeigt eine für jene Zeit überraſchend freie Dispoſition, 
geſchmackvollen Wechſel von Ruſtika und glatten Quadern. In ſpäteren Entwürfen, die von 
ſeinem Sohn in dem Werk „Memoir of Sir Charles Barry“ publiziert wurden, zeigt er 
ſeine ſchnell fortſchreitende Beherrſchung des Renaiſſanceſtiles und vor allem ſeine wahrhaft 
monumentale Geſtaltungskraft, die ihn als Genoſſen des genialen Semper erſcheinen läßt. 
Es darf dabei nicht überſehen werden, daß Barry vor Sempers Auftreten in London die Hoch— 
renaiſſance einbürgerte, wohl unter franzöſiſchem Einfluß neben direktem italieniſchen Studien. 
Die City Art Gallery in Mancheſter hatte Barry wieder klaſſiſch-helleniſtiſch bauen müſſen, 


Baukunſt. Neu⸗Renaiſſance und Gotik. 149 


und dabei bewieſen, daß er auch dieſe Stilformen beherrſchte. Seine Faſſade des Londoner 
Schatzamtes (Treaſury, 1850) mit ihrer großen korinthiſchen Ordnung über dem Sockelgeſchoß 
ift bei aller Einfachheit wirkungsvoller, als die benachbarten Miniſterien von Sir Gilbert Scott. 
Bei dem Bau aber, der Barry vielleicht zur großartigſten Entfaltung ſeiner Renaiſſance 
geführt hätte, bei dem Neubau des engliſchen Parlamentsgebäudes, mußte er leider ſich dem 
herrſchenden Vorurteil beugen — ihn gotiſch ausführen (Fig. 96). Immerhin war doch 
durch Barrys Vorgehen der einſeitige Hellenismus überwunden und eine gewiſſe Freiheit 
in der Anlehnung an italieniſche Renaiſſance gewonnen. 

Wie wenig bedeutet aber dieſe helleniſtiſche und Renaiſſance-Strömung für das heutige 
England neben der Wiederbelebung mittelalterlicher Kunſt durch die Romantiker! Welche 
Anregungen gingen von der neuerſtandenen gotiſchen Kunſt (Gothie Revival) aus, in der die 
Wurzeln des modernen engliſchen Kirchenbaues ebenſo wie des heutigen engliſchen Kunſt⸗ 
handwerks ruhen. Die Begeiſterung für engliſche Gotik war ja ſchon in der zweiten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts erwacht. Aber was damals unter dieſem Namen geſchaffen worden, 
das waren vereinzelte Gebäude, als dekorativer Schmuck in einen engliſchen Park geſetzt, oder 
gotische Reminiszenzen an Landſchlöſſern und in den Hallen derſelben. Nicht viel ernſtlicher 
war zunächſt der Verſuch, den 1795 ein reicher Schwärmer namens Beckford mit Hilfe des 
Architekten James Wyatt (1748—1813) machte, der durch willkürliches Reſtaurieren der 
Kathedralen von Lincoln und Salisbury einen ſo ſchlechten Leumund genießt. Dieſer Wyatt 
errichtete bei Salisbury das Landhaus „Fonthill-Abbey“ in Form eines Kloſters, das freilich 
wegen ſeiner allzu dekorativen Bauart teilweiſe 1807 zuſammenbrach, dann aber in ſoliderem 
Material wiederhergeſtellt wurde. Geheimnisvoll wurde Bau und Innenausſtattung betrieben 
und überraſcht war alles, als nun ein gotiſches Bauwerk in ſeiner ganzen maleriſchen Freiheit 
erſtanden war. Mochte auch diefe Gotik von Fonthill-Abbey noch dürftig und in den Einzel- 
heiten wunderlich ſein. Der Gedanke, einen Landſitz als gotiſche Abtei zu errichten, von einem 
achtſeitigen Turme überragt, mit zinnengekrönten Mauern, mit Spitzbogenportalen und Maß⸗ 
werkfenſtern, dieſer Gedanke war für viele ſo überwältigend, daß nun in großer Zahl die 
Landſitze des Adels nach dieſem Muſter geformt wurden. Auch das königliche Schloß 
Windſor⸗Caſtle wurde durch Sir Jeffrey Wyatville (1766—1840) bei feiner Erneuerung im 
Jahre 1824— 1839 im Charakter eines mittelalterlichen Schloſſes wiederhergeſtellt und macht 
ſogar dank ſeiner Lage einen bedeutenden Eindruck trotz der ſchematiſchen Durchbildung. 

Freilich, was in den erſten Jahrzehnten des Jahrhunderts unter dem Zeichen der 
„Gotik“ gebaut wurde, war noch entſetzlich trocken und mager; Mauerflächen, von ſchlichten 
ſpitzbogigen Fenſtern und Türen durchbrochen, durch eine Maßwerkbrüſtung mit Fialen oder 
durch einen Zinnenkranz abgeſchloſſen, im Innern jene Zimmermannsgotik mit ihren 
ſteifen ſenkrechten Leiſten und hölzernem oder gußeiſernem Maßwerk. Nur langſam wurden 
Fortſchritte gemacht. Die Unterſtützung, welche im Jahre 1818 dem Kirchenbau durch 
Bewilligung von 20 Millionen Mark und 1824 von 10 Millionen Mark zu teil ge⸗ 
worden, war zum größten Teil den helleniſierenden Bauten zugute gekommen. Den gotiſchen 
Bauten der Zeit, wie der 1820—1824 von James Savage errichteten St. Lukaskirche 
in Chelſea merkt man die Entſtehung in einer vorwiegend helleniſtiſchen Epoche an. Es ift 
eine ſtreng ſymmetriſche Emporenkirche mit gradlinig abſchließendem Chor und einem 
Turm über der Eingangshalle, eine Überſetzung der klaſſiziſtiſchen Kirchenanlage ins 
Gotiſche, wobei allerdings ſteinerne Kreuzgewölbe an Stelle der Flachdecken und Tonnen- 
gewölbe getreten find. Und doch iſt fie faſt die einzige neugotiſche Kirche jener Zeit von 
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architektoniſcher Bedeutung, da die Mehrzahl der von der Kirchenbaukommiſſion mit Staats⸗ 
hilfe errichteten Kulträume ohne Abſicht auf künſtleriſche Wirkung erſtellt wurden. 

Es fehlte ein Führer, der mit tieferem Verſtändnis für das Weſen mittelalterlicher 
Baukunſt die Fähigkeit verband, ſie populär zu machen. Da erſchien 1836 ein kleines Werk, 
betitelt „Contrasts, a Parallel between the Noble Edifices of the Fourteenth and Fifteenth 
Centuries and the Present Day.“ Die Kupfertafeln desſelben jtellten auf draſtiſche Weiſe 
die mageren Schöpfungen des Neuklaſſizismus neben die kraftvollen mittelalterlichen Bauten. 
Der Autor war ein junger Architekt, A. W. Pugin (1812 — 1852), der Sohn eines Architektur⸗ 
zeichners Auguftus Pugin (1762—1832), dem man viel Publikationen über altengliſche 
Gotik verdankt. Auch der junge Pugin offenbarte ſich als ein leidenſchaftlicher Forſcher und 
Verkünder mittelalterlicher Schönheit, der bis in ihre kleinſten Geheimniſſe einzudringen ſucht, 
von der Kathedrale bis zum Kelch und Meßgewand jeden Reſt mit Liebe betrachtet, kurz, 
der vom Geiſte der Gotik wirklich einen Hauch verſpürte. Als Gehilfe ſeines Vaters hatte 
er für deſſen Publikationen über engliſche und franzöſiſche Gotik zahlreiche Aufnahmen in Kirchen 
gemacht. Mit ſcharfem Blick und gutem Gedächtnis begabt, hatte er ſich dabei in das Mittelalter 
eingelebt und für Architekten Detailentwürfe und kunſtgewerbliche Zeichnungen geliefert, die 
korrekter waren als alle bisherigen. Dann baute er auch verſchiedene Kirchen, z. B. auf 
eigene Koſten die zu Ramsgate, eine andere in St. Georges Fields. Dabei war Pugin eine 
ſtreitbare und leidenſchaftliche Natur. Voller Haß gegen die heidniſche antike Kunſt, von 
religiöſer Begeiſterung ebenſoſehr wie von künſtleriſcher getrieben, verlangt er eine chriſtliche 
und engliſche Baukunſt, und tritt, wie manche der Nazarener, in ſeinem Eifer zum katholiſchen 
Glauben über. Er ſucht ſeine Zeitgenoſſen zu überzeugen, daß kirchliche Kunſt nur gotiſch 
ſein kann, daß dieſer Bauſtil aber auch auf alle nationalen Profanbauten anwendbar ſei. 
Die Gotik iſt ihm die Wahrheit, die Natur, in ihr ſieht er Echtheit des Materials, Wahrheit 
in der Konſtruktion, Natürlichkeit in der Ornamentation. Daß er ſolche Dinge überhaupt 
begehrte, läßt ihn doch als einen Bahnbrecher, als einen Vorläufer der modernen Mn- 
ſchauungen erſcheinen, mochte er ſich auch im einzelnen noch ſo ſehr irren. Indeſſen hatte 
auch die Forſchung das Mittelalter erſchloſſen. So publizierte John Britton 1807—1827 die 
Architectural Antiquities of Great Britain, 1814—1835 die Cathedral Antiquities of 
England. Th. Rickmann (1766—1841) hatte 1817 die Kenntnis der Stilformen vertieft 
durch fein Werk „An Attempt to discriminate the Styles of English Architecture“. Für die 
Praxis des Architekten waren von beſonderem Werte die Veröffentlichungen von Pugins Vater, 
die Specimens of Gothic Architecture (1821), die Antiquities of Normandy (1827), 
Examples of Gothie Architecture (1831), Ornamental Timber Gables und andere, woran 
auch der Sohn mitgewirkt. Aber erſt der jüngere Pugin hat mit ſeinen Schriften „Protests“ und 
„True principles of pointed or christian architecture (184 1)“ die laue Teilnahme des 
engliſchen Volkes zu begeiſterter Hingabe an die Gotik gewandelt. In einer Hinſicht war er 
nicht beſſer als die Klaſſiziſten. Auch er ſah in der Nachahmung, im Kopieren das Heil der 
Kunſt, und Ferguſſon in feiner History of Modern Architecture betont mit Recht, daß es im 
Grunde ja ziemlich gleichgültig war, ob das proteſtantiſche England des 19. Jahrhunderts 
mit Smirke attiſche Bauten oder mit Pugin katholiſche Kunſt des 14. Jahrhunderts kopiert. 
Beides blieb ein Anheften fremder Formen an zeitgenöſſiſche Bedürfniſſe. Im Geiſte der 
Alten Eigenes zu ſchaffen, daran dachten in der erſten Hälfte des Jahrhunderts die wenigſten. 
Aber es war doch erreicht, daß man in Ehrfurcht zu den alten Bauten emporblickte, daß 
man ſtatt helleniſcher Kunſt altengliſche ſtudierte, die Ausfallspforte zur Freiheit war geöffnet. 
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Die beſte Unterſtützung fanden Pugins Beſtrebungen in der gewaltig aufflammenden 
religiöſen Begeiſterung, die als Reaktion gegen den Rationalismus des 18. Jahrhunderts 
ſeit Beginn des 19. Jahrhunderts überall hervortritt. Sie erſchien auch in England im 
Bunde mit jener romantiſchen Begeiſterung für das Mittelalter, die in Walter Scotts 
Romanen ihre feinſte literariſche Blüte zeitigte. Auch in der Staatskirche, das heißt in dem 
bei uns fälſchlich als pars pro toto genommenen hochkirchlichen Zweige derſelben, trat ſeit 
den dreißiger Jahren ein aus der romantiſchen Strömung geborenes Streben hervor, den 
Gottesdienſt feierlicher zu geſtalten, den Glauben myſtiſch zu vertiefen und damit die Teil- 
nahme am kirchlichen Leben ſtärker zu erwecken. Damit kehrte man aber auch zu mittel- 
alterlichen, vorreformatoriſchen, dem katholiſchen Kultus verwandten Anſchauungen und Formen 
zurück. Dieſe von Newman in Oxford inangurierte, von Puſey geleitete Bewegung, der 
ſogenannte Puſeyismus, hatte auch die Zurückführung der engliſchen Sektierer in die Staats- 
kirche erſtrebt. Aber je mehr hier äußerer Prunk und rituelle Feier die ſtreng proteſtantiſche 
Auffaſſung im Gottesdienſt verdrängten, um ſo ſchärfer wurde die Oppoſition der breiten 
Maſſen des engliſchen Volkes, um ſo mehr wurden dieſe gerade zum Eintritt in die Sekten 
gedrängt, in denen die evangeliſche Überlieferung bewahrt blieb. Heute gehört mindeſtens 
die Hälfte der engliſchen Bevölkerung dieſen Sekten an. 

Doch die beſitzenden und einflußreichen Klaſſen der Bevölkerung blieben der Staats- 
kirche treu, fo daß für deren zum Teil höchſt luxuriöſe Neubauten ungeheuere Geldmittel 
verfügbar waren. Da auch die Mehrzahl der Architekten von Ruf ausſchließlich für diefe 
Gemeinden arbeitet, ſo kommen ſie für die Baugeſchichte in erſter Linie in Betracht. Dieſen 
fördernden Gründen ſtanden faſt ebenſoviel hemmende zur Seite. Mutheſius in ſeinem 
grundlegenden Werke „die neuere kirchliche Baukunſt in England“ weiſt darauf hin, daß die 
katholiſierenden Tendenzen der hochkirchlichen Partei und zugleich der unverhältnismäßige 
Einfluß des Laienelementes durch die ecelesiological society auf den Staatskirchenbau un- 
günſtig wirkten. Man begnügte ſich nicht damit, die Stilformen der mittelalterlichen katho⸗ 
liſchen Kirchen nachzuahmen, ſondern man hielt auch im weſentlichen an deren Grundriß— 
bildung feſt. Die proteſtantiſche Predigtkirche wurde nicht ausgeſtaltet — es blieb das den 
Sektenkirchen überlaſſen —, ſondern an der katholiſchen, auf Altardienſt und Prozeſſionen 
berechneten Anlage mit Zähigkeit feſtgehalten. Dazu kam ein durch die ecelesiologieal society 
gepflegter Symbolismus, der gewiſſen Bauformen, gewiſſen' Proportionen u. f. w. eine heilige 
Bedeutung beilegte, und damit ihre Anwendung am Bau erzwang, auch wo fie aus künſt⸗ 
leriſchen und techniſchen Gründen unerwünſcht waren. Erſt die modernen Architekten beginnen 
ſich von dieſem Zwange zu löſen. 

All das mindert nicht im geringſten Pugins Verdienſt. Er wirkte nicht nur durch 
Bild und Schrift anfeuernd, auch feine eigenen Kirchenbauten waren von einer der Zeit 
vorauseilenden Reife. Sie gingen zurück auf die kleinen engliſchen Pfarrkirchen der Spät- 
gotik mit ihrer ſchlichten aber oft ſo maleriſchen Geſtaltung, ihrer dreiſchiffigen (zuweilen auch 
zweiſchiffigen) baſilikalen Anlage ohne Emporen, ihrem offenen Dachſtuhl, ihrem tiefen, grad- 
linig ſchließenden Chor, der meiſt durch hohes Holzgitterwerk (die Chorſchranken) vom Gemeide— 
raum abgetrennt iſt. Der Turm ſteht in der Regel vor der Front des Mittelſchiffes, wobei 
der Haupteingang nicht durch ihn hindurchführt, ſondern in eine ſeitlich angebaute Vorhalle 
verlegt wird. 

Die nächſte Folge von Pugins Auftreten war ein ungeheuerer Eifer in der Nachbildung 
engliſcher Perpendikulargotik. Immer noch erſchienen weitere Publikationen, darunter 1847 
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die „parish churches (Pfarrkirchen)““ der Gebrüder Brandon, 1848 die Baronial and 
Ecclesiastical Antiquities of Scotland von Billings und andere mehr, die von den Neugotikern 
ebenſo ſorglos geplündert wurden, wie Stuart und Revetts attiſche Antiquitäten von den 
Inwood und Genoſſen. Mutheſius führt dazu eine Reihe von Beiſpielen an. Er zeigt, 
daß z. B. Hadfield und Weightman für ihre Johanneskirche in Salford bei Mancheſter den 
Turm von der Kirche in Newark, das Langhaus von Howden, den Chor von Selby ſogar 


Fig. 97. Pugin: Kirche in Fulham zu London. 
Nach dem Werke Mutheſius, Die neuere kirchliche Baukunſt in England. 
Verlag von Wilhelm Ernſt & Sohn, Berlin. 


genau im gleichen Maßſtabe benutzen. Mutheſius weiſt aber auch darauf hin, daß dieſe 
Zeit des Kopierens die natürliche Vorbereitung für die freiere Handhabung der mittelalter⸗ 
lichen Formen bildete. 

Pugin hatte die Gotik nicht nur zum alleinſeligmachenden kirchlichen Bauſtil erhoben, 
ſondern auch für Profanbauten als maßgebenden Bauſtil erklärt. Als daher nach dem 
Brande von 1834 ein neues Parlamentsgebäude am Themſeufer erſtehen ſollte, mußte 
Sir Charles Barry, der Sieger in der Konkurrenz von 1836, es gotiſch bauen, wie man 
entſchuldigend bemerkte, um es in Harmonie mit der daneben liegenden Weſtminſterabtei 
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zu bringen. Als ob nicht neben dieſem ausgedehnten gotiſchen Bau ein in anderem Stil 
gehaltener viel wirkungsvoller geweſen wäre, als ob die beiden ſich dadurch nicht gegen— 
ſeitig gehoben hätten. Aber die Kunſtgelehrten verlangten es, und ſo mußte für dieſe 
trotz Wollſack und Perücke höchſt moderne parlamentariſche Inſtitution ein Haus geſchaffen 
werden, an dem alles, bis ins kleinſte hinein, mittelalterlich gebildet war. Pugin wachte 
mit raſtloſen Eifer darüber, daß die Statuen der neueren engliſchen Fürſten in das mittel- 
alterliche Trikot gehüllt wurden. Barry hatte für den rieſig ausgedehnten Bau einen 
verhältnismäßig klaren und regelmäßigen Grundriß geſchaffen, nur nach der Weft- 
minſter⸗Abtei hin war eine gewiſſe Abwechſelung in die Baugruppe gebracht. Nach der 


Fig. 98. Barry und Pugin: Sitzungsſaal im Parlamentsgebäude zu London. 


Themſeſeite iſt die endlos lange Front von einer unerquicklichen Gleichmäßigkeit, die man 
für abſolut notwendig hielt. Hatte man es ihm doch ſchon verdacht, daß er, um dieſe 
ſchreckliche Steinmaſſe einigermaßen zu beleben, die drei Türme verſchieden in den Mb- 
meſſungen und im Aufbau geſtaltete und ſie unſymmetriſch über das Bauterrain verteilte, 
obgleich er ganz richtig darauf hinweiſen konnte, daß der große Zentralturm den Anforderungen 
an einen ruhigen dominierenden Mittelpunkt völlig genügte. So wurde Barry zum Teil gegen 
ſeinen Willen zu einer Monotonie gezwungen, die verſtärkt wird durch die ſtrenge Durch— 
führung des Perpendikularſtils, durch die unabläſſige Wiederholung der gleichen Fenſterformen, 
der gleichen Stockwerkhöhe ringsum. Im Innern war über dem Streben nach ſymmetriſcher 
Verteilung der Räume wieder zu wenig Bedacht genommen auf die ſpezielle Beſtimmung der 
einzelnen Zimmer, die oft mehr als Reitſäle oder Bethäuſer, denn als Sitzungszimmer und 
Dienſträume geeignet ſind und an Überladung mit Architekturmotiven kranken. 
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Barry fand für die Durchführung der Einzelformen des erft 1868 vollendeten Baues 
einen Helfer in Pugin, der anſpruchslos ſich unterordnete und die ganze Fülle ſeiner 
Kenntniſſe in den Dienſt des großen nationalen Unternehmens ſtellte. Mit ſeiner un⸗ 
erſchöpflichen Geſtaltungskraft, feinen reichen antiquariſchen und handwerkstechniſchen Rennt- 
niſſen wußte er dem Inneren bis zu einem gewiſſen Grade einen Charakter des Altertüm⸗ 
lichen, des Stilechten zu geben, der uns für jene Zeit in Erſtaunen verſetzt. In der 
Vortrefflichkeit und Gediegenheit des Materials und der Arbeit, der Schnitzereien, Flieſen, 
Verglaſungen u. f. w. ift Pugin der unmittelbare Vorläufer von Morris und damit des 
modernen engliſchen Kunſthandwerks. Nur fehlte ihm die Erkenntnis der Grenzen zwiſchen 
Baukunſt und Innendekoration. Zuweilen tritt wohl auch eine gewiſſe Diſſonanz zwiſchen 
Barry und Pugin hervor. Barry hatte ja gelegentlich ein paar gotische Kirchen und 1833 
mit Pugins Beihilfe in Birmingham eine ſpätgotiſche Schule (Grammar School) errichtet. 
Aber Gotiker wurde er damit doch nicht. Er hatte mehr Anlage zu einem modernen Inigo 
Jones oder Wren, wie auch der Aufbau des Parlamentshauſes durchaus Renaiſſanceempfindung 
verrät. Barry hat das Gebäude in großem Stile gegliedert, aber die perpendikularen Details 
ſind von Pugin in kleinerem Maßſtabe empfunden. Was an einer Kollege-Chapel reich 
und lebhaft gewirkt hätte, das bleibt an dieſem Rieſenbau bei ſteter Wiederholung matt und 
leblos. Trotz alledem wird man auch heute noch Barrys architektoniſchem Können bei 
Bewältigung dieſer rieſigen Baumaſſen ebenſowenig ſeine Bewunderung verſagen, wie Pugins 
Verdienſten um die Ausführung. Das Parlamentsgebäude, deſſen erſter Teil 1840—1847, 
deſſen zweiter Teil (House of Commons) 1848—1852 errichtet wurde, bildet zweifellos einen 
impoſanten Abſchluß der engliſchen Baukunſt in der erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts. 
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Fig. 99. Detail vom Parlamentshaus in London. 


b. Malerei und Bildhauerei. 


Es iſt für den kontinentalen Beſchauer ſchwierig, ſich in die Eigentümlichkeiten 
der engliſchen Kunſt, beſonders der engliſchen Malerei einzuleben. Das iſt faſt über⸗ 
einſtimmend das Urteil der älteren Geſchichtsſchreiber. Zunächſt iſt die Kunſtauffaſſung, 
überhaupt die Denk- und Fühlweiſe des Volksſtammes in vielen Punkten ver- 
ſchieden von franzöſiſcher, deutſcher oder italienischer. Dann find die Verhältniſſe, 
unter denen der Künſtler ſchafft, ganz anders geartet. Gering iſt der Einfluß des 
Staates und der Kirche auf die Kunſt, gering das Bedürfnis nach Altarbildern und 
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monumentalen Dekorationen der Königlichen Paläſte. Maßgebend iſt nicht das größere 
Publikum, ſondern die wenigen Wohlhabenden, die Kunſtpflege als Ehrenſache betrachten, 
häufig auch nur als eine Art Sport. So iſt die engliſche Malerei perſönlicher, intimer und 
nationaler als die kontinentale, freier von Schuleinflüſſen und von ſtaatlich genehmigten 
Schulanſichten, auf der anderen Seite techniſch ſehr ungleichmäßig entwickelt. Die ſtarke 
Individualität, die Willkürlichkeit des Einzelnen, das ausgeprägte Streben unabhängig zu 
ſchaffen, läßt eine Gliederung nach Schulen oder gar nach lokalen Künſtlergruppen kaum zu, 
wenigſtens nicht für die erſte Hälfte des Jahrhunderts. Dagegen zeigt ſich das Streben, 
eine Moderichtung oder ein Mode gewordenes Motiv zu Tode zu hetzen, in England noch 
ſtärker als auf dem Kontinent. Semper bemerkt einmal ſehr richtig, daß bei der die Briten 
auszeichnenden Bravour in der Verfolgung einer einmal eingeſchlagenen Direktion dieſelbe 
in großartiger Weiſe zur Anwendung kommt, aber auch zu koloſſalen Übertreibungen führt. 
Das wird begünſtigt durch die ſtarke Konkurrenz der Künſtler infolge der Zentraliſation des 
engliſchen Kunſtlebens. Denn faſt ausnahmslos beeilen ſich die Künſtler nach London zu 
gelangen und dort unter dem Schutze des Hochadels zu ſchaffen. Der Sammelpunkt war 
hier die 1768 begründete Royal Academy, deren erſter Präſident Reynolds war. Für 
den engliſchen Künſtler gab es nun neben dem Wunſche Geld zu verdienen nur noch den 
einen, Mitglied dieſer anerkannten Körperſchaft zu werden, ſeinem Namen die Buchſtaben 
R. A. (Mitglied der Akademie), wenn möglich aber P. R. A. (Präſident der Royal Academy) 
hinzufügen zu können. Die königliche Akademie hat darum mehr als in anderen Ländern 
die Blüte der Künſtlerſchaft in ſich vereinigt. 

Die inſulare Abgeſchloſſenheit war für die engliſche Kunſt von hohem Wert. Die 
heftigen Erſchütterungen, unter denen Europa in der Revolutionszeit und der napoleoniſchen 
Ara litt, und die ſich auch den Künſtlern ſo fühlbar machten, berührten England wenig. 
Der Klaſſizismus ſowie die einſeitig lyriſche Romantik gewannen nicht den Einfluß, wie in 
Deutſchland und Frankreich. Ein geſunder Sinn herrſchte vor und ließ die Künſtler nicht 
allzuweit von der Natur abirren. Dabei blieb die maleriſche Kultur feiner, als auf dem 
Kontinent, weil es keine ſo plötzliche Unterbrechung der Tradition gab. Man knüpfte un⸗ 
mittelbar an die großen Meiſter des 18. Jahrhunderts an. So hatte Reynolds für die 
Porträts vornehmer Perſönlichkeiten einen „Rekord“ geſchaffen, den auf lange Zeit hinaus 
die Nachfolger nicht brechen konnten. Am erſten gelang dies dem Sir Thomas Lawrence 
(1769—1830), ſchon feit 1790 der anerkannte Modemaler von London, dann feit dem 
Pariſer Aufenthalt (1814) und ſeit dem Aachener Kongreß (1818) neben dem Franzoſen 
Gérard der vielumworbene Porträtkünſtler der vornehmen Welt ganz Europas. Mit 
Gerard hatte er die etwas polierte, elegante Malweiſe gemein. Hinter Reynolds und 
Gainsborough ſteht er zurück in der Breite und Weichheit maleriſcher Behandlung, in 
der Schönheit des Geſamttones. Aber er malt immer noch pompös, mit Säulen und 
Draperien im Hintergrund, berückſichtigt ſorgfältig alle Vorzüge der Uniformen oder Damen⸗ 
toiletten, läßt Krönungsmäntel würdevoll um Herrſcherſchultern wallen und weiß mit der 
Andacht eines Oberzeremonienmeiſters alle Embleme der Würde und des Ranges, alle Züge 
der Modeſchönheit zur Geltung zu bringen, auch den ſchwerfälligſten Geſtalten die wünſchens⸗ 
werte Eleganz, eine hofmänniſche Glätte und Biegſamkeit zu verleihen. Dabei ſtrebte er 
auch nach koloriſtiſchem Ruhme. Sein berühmter „Roter Knabe“ (red boy) entſtand im 
Wetteifer mit Gainsboroughs blue boy. Dieſer kleine Maſter Lambton, der fo ſentimental 
träumeriſch auf den Klippen am Meere Platz genommen und mit der Grazie eines voll— 


156 5. Engliſche Kunſt um 1800—1850. 


endeten Schauſpielers poſiert, bildete das Entzücken aller, weil er glatter und härter gemalt 
war als das nachgeahmte Vorbild. In der Zeichnung übertreibt Lawrence, um ſeinen 
Modellen erheuchelte Vorzüge zu verſchaffen, ihnen höchſte Lebendigkeit trotz würdevoller 
Haltung zu geben, durch blitzende Augen, leicht geöffneten, verbindlich lächelnden Mund, 
bedeutungsvolle Poſe und anmutige Haltung Friſche und Leben zu verleihen. Ohne 
Zweifel ein reich begabter Darſteller, geht er ganz auf in dem Gedanken, die Wünſche 
ſeines ariſtokratiſchen Publikums in allen Außerlichkeiten zu befriedigen. Delacroix nannte 
ihn noch 1858 einen Mann der Grazie, ausgenommen — wenn man ſeine Bilder kritiſierte. 


Fig. 100. Lawrence: Miß Caroline. 


Die Porträtmalerei, durch Sir Martin Shee (1770 — 1850), William Owens 
(1769—1825), John Jackſon (1778—1831) und andere vertreten, blieb in England die 
bevorzugte Kunſt. Auch ſonſt ſpürt man, daß der engliſche Maler für den kleinen Kreis 
ariſtokratiſcher Kunſtfreunde ſchafft, die nicht ſo ſehr durch philoſophiſche Tiefe ihrer Bildung, 
als durch eine mehr oberflächliche Kenntnis von Geſchichte und Literatur glänzen. Das 
ſchwerfällige deutſche Kartonhiſtorienbild, das die höchſten Anforderungen an die philoſophiſche, 
aber ſehr geringe an die künſtleriſche Bildung ſtellt, findet hier zunächſt keinen Raum. 
Aber aus der Weltgeſchichte, der Bibel und den Dichtern werden bekannte Vorgänge mehr 
genrehaft und mit einem Anflug von Realismus in Szene geſetzt. Von großem Einfluß 
iſt die Boydellſche Shakeſpeare-Galerie, für die viele namhafte Künſtler tätig ſind 
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Lehrzeit im Buchhändlerladen her ein ſtarkes literariſches Intereſſe ſich bewahrt. 1811 war 
er in London Schüler der Akademie geworden, ſeitdem illuſtriert er fleißig in Olgemälden 
die engliſchen Dichter und Hiſtoriker, malt „Sir Roger of Coverleys Kirchgang (1819)“, 
„Das Maifeſt unter Königin Eliſabeth (1821)“ und anderes. Er ſtand alſo den romantiſchen 
Hiſtorienmalern nahe, vor denen er ſich auszeichnet durch die außerordentliche Friſche der 
Beobachtung. Das bezeugt uns ſein Hauptwerk „Der Onkel Tobias und die Witwe Wadman“ 
(nach Triſtram Shandy, 1831; Fig. 103). Es iſt bei aller Einfachheit der Handlung ſo außer⸗ 
ordentlich lebendig, ſo etwas übervoll von ſeeliſcher Empfindung, daß man auf den erſten 
Blick es glaubt, daß ein paar berühmte Schaufpieler die Szene ihm vorgemimt haben. 
Dieſe angenehme junge Witwe, die fo unſchuldsvoll zum Onkel Tobias ihr ſüßes Geſichtchen 
hinwendet, und dieſer brave Onkel Tobby, der fo ſcheinbar gleichgültig und ungerührt ge- 
ſpannt im Auge der jungen Frau das Stäubchen ſucht, ſieht man ſie nicht gerne? Sind 
fie nicht recht ergötzlich? Ich weiß, das ift keine ernſte Kunſt. Aber — muß es nicht auch 
ſolche Kunſt geben, die den flüchtigen Augenblick der Bühnenwirkung feſthält, und ſo dem 
Mimen Kränze flicht? Ihr Fehler ift wohl, daß fie gerade den flüchtigen Augenblick ver- 
ſteinert, daß auf die Dauer der Anblick des Onkel Tobby ermüdet, der nur ſchnell als lebendes 
Bild vorüberziehen ſollte. Auch nach der Rückkehr von einem kurzen Aufenthalt in Amerika 
illuſtriert Leslie in den vierziger Jahren ſeinen Shakeſpeare, Cervantes, Goldſmith u. ſ. w. 
mit immer gleich bleibendem Ruhme und Erfolg. Genau in feinen Bahnen wandelt 
auch Gilbert Stuart Newton (1795—1835), der mit Leslie fon 1817 in Italien einen 
Freundſchaftsbund geſchloſſen hatte 
und ſeit 1823, ſeit er ſeinen „Don 
Quixote im Studierzimmer“ aus⸗ 
geſtellt, mit Erzählungen aus dem 
Vicar of Wackefield, aus Shakeſpeare 
und Mbricks ſentimentaler Reiſe 
auftrat, bis er in ſeinen letzten 
Lebensjahren durch ein Nervenleiden 
ins Irrenhaus zu Chelſea getrieben 
wurde. Schotte, wie Wilkie, war 
auch Sir William Allan (1782 
bis 1850), Schüler von Opie, der 
weſtaſiatiſches Steppenleben, ſpäter 
auch ſchottiſche Geſchichte behandelt. 
Wiederum ſein Schüler war Thomas 
Faed (geb. 1826), bekannt durch 
ſeine ſchottiſchen Hochlandbilder. 
Dieſe engliſchen Genre— 
maler gehen nicht nur zeitlich den 
kontinentalen voraus, ſie über⸗ 
treffen auch die Mehrzahl derſelben 
an Schärfe der pſychiſchen Dar- 
ſtellung und ſind ihnen mindeſtens 
ebenbürtig in Korrektheit der Zeich⸗ 
nung. Man verlangt nicht mehr Fig. 104. Landſeer: Hund. 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 11 
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von ihnen, als daß ſie, wie der Schauſpieler auf der Bühne, einen Moment aus dem 
Leben vortäuſchen, man iſt glücklich, wenn ſie Stimmung und Gefühl draſtiſch zum Aus⸗ 
druck bringen. Dasſelbe Ziel verfolgt auch der größte Tiermaler der Epoche, Edwin Landſeer 
(1802— 1873), der ſchon mit dreizehn Jahren die Akademie bezogen hatte. Mit höchſtem Fleiße 
ſtudiert er jede Tiergattung, ſeziert ſogar einen Löwen. Er malt nicht nur die Königin 
und den Prinzregenten, ſondern auch ihre Pferde und Hunde, das Wild ihrer Parks und Jagd— 
gründe, und die reißenden Tiere der Menagerie (Fig. 104). Wohl kennt er ſehr genau die Form 
und die Bewegung der Tiere, aber fie genügt ihm nicht. Er will auch in jedem Hundeauge 
den treuen Blick, in jedem Löwenkopf den Ausdruck der Großmut, in jedem Reh die zitternde 
Scheu wiedergeben. Seine Tiere würden ihm nicht der künſtleriſchen Darſtellung wert er- 
ſcheinen, wenn ſie nicht zugleich ſchauſpielerten, nicht auch Interpreten menſchlicher Empfindungen 
wären. Doch fanden neben dieſem Novelliſten der Tierwelt auch die Tierporträtmaler im 
ſportfre undlichen England reichlichen Lohn, beſonders die Darſteller von Pferden und Hunden 
und die Maler von Rennbildern. Nur einer verſtand es, Leben und Schönheit der Farbe 
in der Tierwelt jo zu empfinden, wie einſt Rubens oder wie ſpäter Delaeroig. Das war 
James Ward (1769—1859). 

Vor allem kam aber in England die Landſchaftsmalerei zu fo hoher Selbſtändigkeit, 
daß fie alle anderen Zweige der engliſchen Malerei überragte. 

Schon im 18. Jahrhundert hatten die engliſchen Dichter die Reize der Heimat geprieſen. 
Der dadurch geweckten nationalen Teilnahme hatten im Beginn des 19. Jahrhunderts eine 
ganze Folge von Prachtwerken Rechnung getragen, die maleriſch und romantiſch aufgefaßte 
Landſchaften in Radierung, Stahlſtich oder Lithographie wiedergaben und damit den Kontinent 
beeinflußten. Die Maler waren verliebt in dieſe friedlichen, von Geſundheit ſtrotzenden Täler, 
in dieſe weiten ſaftigen Wieſengründe, in die üppig belaubten Baumrieſen, in die ſanft⸗ 
geſchwungenen Hügel, die kleinen Seen und munteren Bäche, in all dieſe geſunde Natur, die 
dank dem engliſchen Seeklima Friſche und Kraft atmet. Und fie waren zufrieden, in al- 
gemeinen Zügen ſie wiederzugeben, ohne maleriſche Fineſſen, ohne koloriſtiſche Kunſtſtücke. 
Die verwandte holländiſche Landſchaft war vorbildlich, mit ihrer Freude am Einfachen und 
Ungekünſtelten, mit ihren ſo natürlich komponierten Bildern. Eine Hütte unter hochbelaubten 
Bäumen, darüber hinaus der Blick auf Wieſen oder Felder, von Wäldern oder Hügeln 
umſäumt, in bräunlichen weichen Tönen gemalt, war das beliebteſte Motiv. Wilſons grop- 
komponierte, aber gekünſtelt klaſſizierende Bilder wurden durch ſie verdrängt. Aber ſie 
lebten noch einmal in verbeſſerter Form auf in einzelnen Arbeiten des Sir Auguſtus Wall 
Callcott (1779—1844), den man auch den „engliſchen Claude“ nannte und vor allem in 
den Jugendarbeiten Turners. : 

Im Ausgang des 18. Jahrhunderts hatte Gainsborough zuerſt die natürliche Qand- 
ſchaftsdarſtellung der Zopfzeit vertreten, während ein paar eingewanderte deutſche Maler, wie 
Johann Zoffauy (1733—1810) aus Frankfurt a. M. und Philipp Jakob Lauterburg (Qouther- 
bourgh, 1740 — 1812, aus dem Elſaß) völlig in der Nachahmung der Holländer verharrten. 
Daneben wirkt im Anſchluß an Gainsborough ſchon George Morland (1763—1804), ein 
liederlicher Geſelle, aber vortrefflicher Maler. Lieſt man ſeine Lebensgeſchichte, ſo wird man 
an die ſchlimmſten holländiſchen Maleranekdoten erinnert: Faul und trunkſüchtig, zu Exzeſſen 
geneigt, ein Stammgaſt im Schuldgefängnis, lebt er in ſchmutziger elender Hütte inmitten 
von Haustieren und Federvieh wie ein Bauer. So malt er auch ſeine Umgebung, die er 
in all ihrer Urwüchſigkeit zärtlich liebt, dieſe verfallenen Hütten und ſtruppigen Karrengäule, 
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einheitliche atmoſphäriſche Stimmung zuſammenzuhalten. Er iſt ſchon ein Moderner und 
von ihm führen Wege zu Dyce, Holman Hunt und Madox Brown. 

Bei aller Bewunderung des Künſtlers ſollte man aber doch heute nicht überſehen, daß 
das beſte, was er gab, immer in ſeinen Skizzen liegt, die, vor der Natur gemalt, ſeine 
volle Kraft, ſeine meiſterliche Breite, ſeine ganze Friſche und Fülle der Farbe offenbaren. 
In der Ausführung wirkt er oft noch penibel und gequält, auch wohl ein wenig maniriert 
in der Zeichnung. Auch er ſpringt nicht über ſeinen eigenen Schatten. 

Im ſelben Jahre 1824, als Conſtable die Begeiſterung der franzöſiſchen jungen 
Künſtler im Pariſer Salon erregte und dort medailliert wurde, empfing die gleiche Ehren- 
bezeugung ein anderer engliſcher Landſchafter, Richard Parkes Bonington (1801—1828), 
der zwar ſeit ſeinem 15. Lebensjahre in Paris bei Gros und im Louvre ſtudiert hatte, 
und auch in der Folge den größeren Teil ſeines Lebens in Frankreich verbrachte, der aber 
doch in feiner künſtleriſchen Anſchauung, wie in der Ausführung als ein Vermittler eng- 
liſcher Naturauffaſſung erſcheint und damit der franzöſiſchen Paysage intime die Wege 
gebahnt hat. Ein unruhiges Leben führt er. 1824 iſt er in Italien, 1827 in London, 
im folgenden Jahre mit Paul Houet in der Normandie, von wo er, wie von einer Todes- 
ahnung getrieben, plötzlich nach England flieht, um dort im ſelben Jahre, 1828, die kaum 
begonnene Künſtlerlaufbahn zu enden. Ein vielſeitiges Talent erloſch damit. Er hatte 
Hiſtorienbilder voll koloriſtiſcher Schönheit, voll goldenen Lichtes geſchaffen, vornehm gefühlte 
Landſchaften und Marinen, hatte überall Licht und Luft, Glanz und Wärme geſucht und 
gefunden. 

Wie weit blieben all diefe heimatsfrohen Künſtler aber zurück in der engen Begrenzt- 
heit ihrer Motive und ihrer Malweiſe hinter jenem ſeltſamen phänomenalen Manne, hinter 
Joſeph Mallord William Turner (1775—1851). Nicht in den Eichenwäldern Suffolks, 
ſondern als Sohn eines Barbiers mitten in der Großſtadt London war er geboren und 
ſchon als Knabe der Kunſt zugeführt. In England war mehr als irgendwo anders die 
Aquarelltechnik, die Kunſt der Waſſerfarbenmalerei daheim. In ihr hatten ſich ſchon Paul 
Sandby (1725—1809) und Thomas Hearne (1744—1817) verſucht. John Robert Cozens 
(1752—1799) und John Smith (1750—1812) hatten ſtatt der getuſchten Anſichten bild⸗ 
mäßige Wirkung des Aquarells angeſtrebt, die aber erft Thomas Girtin (1773—1802) in 
vollem Maße erreicht. Er hatte in dieſer weichen, flüchtigen und duftigen Technik das beſte 
Mittel erkannt, die atmoſphäriſchen Erſcheinungen der nebeligen und dunſtigen engliſchen 
Landſchaft wiederzugeben. Dieſer Girtin, der Gründer einer tüchtigen engliſchen Aquarelliften- 
ſchule, war auch Lehrer Turners. In der Sammlung des Dr. Monro, wo er Studien 
machte, ehe er 1789 in die Londoner Akademie eintrat, hatte Turner auch Cozens kennen 
gelermt. Mit Cozens' Beihilfe kam er ſo weit, daß er fünfzehnjährig ſein erſtes Aquarell 
ausſtellen konnte. Für Londoner Verleger, welche Prachtwerke über engliſche Landſchaft 
herausgachen, fertigte er auf Reiſen ſorgfältig durchgeführte landſchaftliche Aquarelle, ein vor⸗ 
trefflicher Anlaß, ſchnell, ſicher und vor allem vor der Natur zu arbeiten. 1793 trat er 
auch mit einem Olbild „Der Windſtoß“ auf, das von fleißigem Studium des Ruijsdael und 
feiner Ze itgenoſſen zeugt. Seine Glbilder find zunächſt ſehr ſorgfältig komponiert und ge- 
zeichnet, aber farblos, ſchwärzlich, von kalten Schattentönen erfüllt, nur die Ferne etwas 
luftiger. Allmählich wird er kräftiger im Farbenauftrag, wärmer, goldiger, farbenreicher. 
Seit 1805 etwa beginnt eine neue Epoche ſeines Schaffens. Die dunkeltonige Malerei jagt 
ihm nicht mehr zu. Der Zauber des Lichtes nimmt ihn gefangen und in Claude Lorrains 
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ſtilvollen antikiſierenden Landſchaften findet 
er dieſes Ideal verkörpert. Auf dieſen 
von Gainsborough und der engliſchen 
Landſchaftsſchule überwundenen Meiſter 
geht Turner zurück, um der in Asphalt- 
malerei verſunkenen Schule eine Fort- 
bildung zum Lichten zu geben. In raſt⸗ 
loſer Arbeit ſucht er die Eigenheiten 
ſeines großen Vorbildes zu ergründen, 
um ſchließlich ſtolz ſich ſelbſt zu geſtehen, 
daß er es erreicht, ja vielleicht übertroffen 
habe. Wie anders wäre es ſonſt zu ver- 
ſtehen, daß er der Londoner National- 
galerie zwei feiner Werke, den „Sonnen- 
aufgang im Nebel (1807)“ und die 
„Gründung Karthagos (1815) “, unter 
der Bedingung ſchenkt, daß ſie neben 
zwei Meiſterwerken Claudes aufgehängt 
werden. Sein Wunſch wurde erfüllt 
und die Bilder beſtehen heute noch 
Fig. 107. Joſeph Turner. die gefährliche Nachbarſchaft. Ja, mir 
ſcheint Claude Lorrain ſteif in der wohl⸗ 
geordneten Kompoſition, alles aus dem gleichen Stoffe bildend, hart in der luftloſen 
Malweiſe, mir ſcheint bei Turner alles weicher, duftiger, verſchwimmender, mehr maleriſch, 
weniger in der Zeichnung vertrocknet. Auch ſonſt iſt Turner der reichere. Er begnügt ſich 
nicht mit der als Couliſſe angeordneten Architektur oder Baumgruppe. Er gibt bewegte 
Flächen, reiche Motive, malt ſtürmiſche See (Schiffswrack, 1805, Schlacht bei Trafalgar, 
1808). Oft knüpft er an ein geſchichtliches Thema an. Aber es iſt ihm nur das Motiv, 
das die Stimmung der Landſchaft beſtimmt, nicht Anlaß zu einer Illuſtration. Dieſer 
Epoche des Wettkampfes mit Claude Lorrain gehören noch einige Studien an, wie die 
„Rede von Spithead (1809)“, „Abington (1810)“, „Kingſton Bank (1809)“, „Fiſcherboote 
von Sherneß (1815)“, aber auch eine Reihe komponierter Ideallandſchaften, wie die 
„Heſperiden“, „Jaſon“ und anderes mehr. 

All das war nur Vorbereitung, nur Mittel, dem großen Ziele nachzuſtreben, Luft 
und Licht farbig darzuſtellen. Sehr gut definiert Chesneau die neue Malweiſe, die Turner 
ſeit der italieniſchen Reiſe (1819) annahm. Bisher hat er dem Schatten den größeren Teil 
der Bildfläche eingeräumt. Jetzt malt er das Licht an ſich, ohne den Kontraſt der Schatten, 
zerlegt es in die zahlloſen Abſtufungen ſeiner Farbe. Auf ſeiner Palette erſcheinen friſche, 
ungebrochene leuchtende Töne, reiner Purpur, Blau, Orange, eine brillante, goldige Stimmung 
herrſcht vor. Unter Claude Lorrains Einfluß hatte er zunächſt die Ferne mit Licht geſättigt, 
und um dieſes Licht darzuſtellen, den halbtonigen Vordergrund ſtark beſchattet. Turner 
macht immer weniger von dieſem Vordergrund Gebrauch, ſchränkt ihn immer weiter ein, 
um ſchließlich nur noch eine einzige lichtgeſättigte Maſſe, Himmel, Erde und Meer, die 
großen Strahlenbrecher des Lichtes, auf die Leinewand zu bringen. Und es ging auch ſo. 
Seiner Kunſt gelang es, Luft und Licht ohne theatraliſche Couliſſen allein durch die 
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gruppen und weiten grünen Raſenplätze der befte Schmuck, neben dem die paar kleinen 
Marmorfiguren gar nicht aufkommen können. Allerdings entzieht es ſich dem Urteil der 
Fremden, welche Mengen von Bildhauerarbeiten in den Landſitzen der großen Herren als 
Dekoration der Hallen und Säle aufgeſpeichert ſind. Aber einen hervorragenden Schmuck, 
einen feſten Beſtandteil der Architektur bilden ſie auch hier ſelten, weil in dem eigentlichen 
engliſchen Hauſe die Holzverkleidung der Wände in Diele und Sälen andere Wirkungen 
ergibt und anderen Schmuck verlangt als die Marmorwände und die architektoniſch geſtalteten 
Innenräume italieniſcher Palazzi und franzöſiſcher Hotels. So kommt es, daß in England 
trotz lebhafter Bemühungen die Bildhauerei etwa dieſelbe beſcheidene Rolle ſpielt wie einſt in 
Holland des 17. Jahrhunderts. Wohl gibt es Hunderte von Bildhauern jenſeits des Kanals. 
Aber wer von ihnen kann genannt werden neben Reynolds und Turner, neben Conſtable 
und Hunt, Roſſetti und Whiſtler? Wo iſt da eine ſtarke Perſönlichkeit, ein Künſtler von 
Raſſe, der etwas Eigenes bringt? 

Selbſt die große Epoche der engliſchen Porträtmalerei im Ausgang des 18. Jar- 
hunderts, die Zeit der Reynolds und Gainsborough, fand keinen Widerhall in der engliſchen 
Plaſtik. Das zeigt uns ein Blick auf die Grabdenkmale der Weſtminſter-Abtei und der 
St. Pauls⸗Kathedrale. Nichts iſt unerfreulicher, als dieſe ſteinerne Geſchichte der engliſchen 
Plaſtik mit dem Auge des Künſtlers prüfen zu müſſen. Was irgendwie über das Mittelmaß 
unter den Denkmalen des 18. Jahrhunderts hinausgeht, iſt nicht von Engländern gefertigt, 
ſondern von Franzoſen, wie F. L. Noubillae (1690 — 1762) oder von Vlamen, von 
M. R. Rysbraeck (1693—1770) oder von den beiden Scheemaeckers, Pieter dem jüngeren 
(1691—1770) und feinem Sohne Thomas (1740—1808). Man braucht nur im Poets 
Corner der Weſtminſterabtei das von Kent entworfene und von Scheemaeckers ausgeführte 
Grabmal von William Shakeſpeare zu betrachten. Da iſt nichts von der Kraft der 
italieniſchen Barockkunſt, von der geſpreizten Nobleſſe der franzöſiſchen Perrückenmänner, nur 
nüchterne Allegorie und ſchwerfälliger holländiſcher Realismus. An anderer Stelle begegnen 
wir der ſeichten Oberflächlichkeit italieniſcher Marmorarbeiter, die auch an der Akademie 
herrſcht, wo z. B. Agoſtino Carlini (geſt. 1790) ſeit 1768 wirkt, der durch ſeine Reiter— 
ſtatue Georg III. (1769) der akademiſchen Ehren teilhaftig geworden war. Ein anderer 
Italiener, John Charles Roſſi (1762—1839), der Sohn eines zugewanderten Sieneſer 
Bildhauers, arbeitete noch weit bis ins 19. Jahrhundert als Hofbildhauer Georgs IV. 

Aus ſolcher Schule gingen dann engliſche Bildhauer, wie Joſeph Wilton (1722 bis 
1803), William Tyler (geſt. 1801), John Bacon der ältere (1740—1799) und Thomas 
Banks (1735—1805) hervor. Es ift unerfreulich, von ihren Werken zu ſprechen, von dieſen 
ſchwerfälligen Männerakten und gezierten Frauenfiguren, die entweder als antike Götter oder 
als allegoriſche Figuren an Faſſaden, Brunnen und Grabmalen figurieren. Aber die Engländer 
rühmen dieſe zopfigen Produkte als frühe Zeugen ſtreng klaſſiſchen Geſchmackes und ſo müſſen 
fie wohl ihre „Meriten“ haben. So war der bekannteſte unter den Schülern Scheemaeders 
Joſeph Nollekens (1737—1823), als Porträtiſt außerordentlich geſucht. 

Gegen die ſüße Zierlichkeit ſolcher Zopfkünſtler erhebt ſich nun John Flaxman (1755 
bis 1826), von deſſen Einfluß auf die engliſche Malerei im Sinne einer ſtreng helleniſtiſchen 
Konturkunſt ſchon früher geſprochen wurde. Flaxman hatte ſich 1775—1787 in Wedgwoods 
Töpferei durch die Betrachtung griechiſcher Vaſenbilder eine ſichere Kenntnis der helleniſchen 
Zeichnung angeeignet und daraufhin in den neunziger Jahren jene linearen Kompoſitionen 
zu klaſſiſchen Dichtern und zu Dante geſchaffen, die, durch den Kupferſtich weit verbreitet, 
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ihn zum wirkungsvollſten Verkünder griechiſcher Schönheit in England gemacht haben. Aber 
als Plaſtiker hielt er ſich mehr an römiſche Grabmale und Sarkophagreliefs, die er 1787 
bis 1794 in Rom erfolgreich ſtudierte und die ihn vor der ſteinernen Kälte der echten 
Helleniſten bewahren. Seine Vorſtudien nach der Natur verraten ein feines Gefühl für 
die Wirklichkeit. Aber es iſt, als ob er bei der Ausführung dieſe Natur ganz vergäße, 
während an ihre Stelle ähnliche Formen und Bewegungen von irgend einem Vaſenbild oder 
Sarkophagrelief treten, oder auch Reminiszenzen an italieniſche Kunſt, beſonders an Michelangelo. 
Auch bewahrt Flaxman 
die zopfige Neigung für 
überſchlanke Formen, für 
das ſüße Lächeln, für 
weiche, ſchmiegſame Bil⸗ 
dungen, beſonders in ſeinen 
anmutigen Vaſenreliefs 
für Wedgwood, ſo daß 
ſeine Kunſt mehr mit der 
des Canova und Carſtens 
parallel geht, als mit 
Thorwaldſens. Dem eng⸗ 
liſchen Volke aber wurde 
ſie durch ihre Schwäche 
und Zartheit nur um ſo 
verſtändlicher und liebens⸗ 
werter. Man begann einen 
förmlichen Kultus mit Flax⸗ 
man zu treiben. Er wurde 
zum Mitgliede der Akademie 
(1800) gemacht, man über⸗ 
trug ihm 1810 den Lehr⸗ 
poſten für Plaſtik an der 
Akademieſchule, man über⸗ 
häufte ihn mit Aufträgen, 
Fig. 111. J. Gibſon: Hylas und die Nymphen. London, Tate-Galerie. jo für ein Grabdenkmal 
des Lord Mansfield in 
Weſtminſter, für Grabmale der Lady Baring, der Admirale Howe und Nelſon in St. Paul. 
Das Denkmal des Lord Mansfield zeigt noch den ganzen allegoriſchen Apparat der 
Zopfkunſt, die Gerechtigkeit mit der Wage, die Weisheit, die juriſtiſche Schriften ſtudiert, den 
Todesjüngling mit der ausgelöſchten Fackel. Daneben fejen wir im Flaxman-Muſeum zu 
London ſehr hübſche Verſuche, das Motiv der griechiſchen Grabſtele, alſo die Relieffigur 
unter einem Tempelgiebel, für moderne Grabmale anzuwenden. Aber ſieht heute wirklich 
noch jemand dieſe Entwürfe? Wer macht in London den weiten Weg zum Univerſity⸗ 
Kollege? Und welche Enttäuſchung, wenn man ſich hierher verirrt, in dieſe beſtaubten 
öden Räume, in denen Abgüſſe von Flaxmans Entwürfen und ausgeführten Werken neben 
Zeichnungen und allerhand perſönlichen Erinnerungen bewahrt werden. 
Thorwaldſens Gedächtnis ift heute noch in Kopenhagen lebendig, die Gipsherrlichkeit 
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ſeines Muſeums wirkt noch immer auf Tauſende, fein Grab im Hofe des Muſeums ift 
eines Nationalhelden würdig. Das kleine Flaxman⸗Muſeum aber iſt wie ein kalter Stein, 
auf dem keine mitfühlende Seele mehr eine Träne weint. Und doch iſt ein Beſuch dort 
ſo lehrreich für den geſchichtlich Fühlenden. Nirgends ſo wie hier wird uns klar, daß dieſe 
nackten Helden und Göttinnen, dieſe Geſtalten ohne perſönliches Leben, ohne Fleiſch und 
Nerven, die wie ſchlechte Abgüſſe nach Praxiteles und Lyſippos wirken, nichts mehr zu tun 
haben mit unſerem Empfinden. 

Aber für das damalige England 
war Flaxmans Einfluß unberechenbar. Wenn 
die engliſche Plaſtik in der erſten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts etwas Weichliches 
und Zartes behält, ſo verdankt ſie es neben 
Canova vor allem Flaxmans Vorbild. Canova⸗ 
Schüler war z. B. John Gibſon (1790 bis 
1866), ein wunderliches, krauſes Talent. 
Er kam 1817 nach Rom und blieb dort 
anſäſſig, mit kurzen Unterbrechungen durch 
Reiſen nach England. Er hatte ein feines 
Gefühl für alles Zarte und Maleriſche. 
Eines ſeiner erſten Werke war eine „Pſyche 
vom Zephyros“ getragen, ein Motiv, das 
an Prudhons liebliches Bild erinnert und 
das er mehrfach wiederholt. In London 
kann man von ihm in der Tate-Galerie 
eine Gruppe des Hylas mit den Nymphen 
ſehen (1826, Fig. 111) und im Parlaments⸗ 
hauſe eine Statue der Königin Viktoria auf 
dem Throne mit den allegoriſchen Geſtalten 
der Gnade und der Gerechtigkeit zur Seite. 
Das Gipsmodell, wie auch andere Porträts, 
hat er farbig behandelt, war alſo ein 
wenig bekannter Vorläufer des modernen 
Strebens nach farbiger Skulptur. Wiederholt 
ſtellt er polychrome Venusfiguren aus, und 
ſetzt trotzaller Angriffe der Kritik dieſe Verſuche Fig. 112. E. H. e Die Nelſonſtatue auf dem 
auch bei Porträtfiguren hartnäckig fort. eee en 

Die jüngere Generation begann die Antike ſtrenger, aber durchaus nicht geiſtvoller 
zu erfaſſen. Unter den Bewunderern Thorwaldſens in Rom ſtanden gerade die Engländer 
in erſter Reihe. Dazu kam die unmittelbare Wirkung der griechiſchen Originalſkulpturen, 
beſonders feit 1812 die Elgin-Marbles (Parthenonſkulpturen) im Britiſh Muſeum jedermann 
zugänglich waren. Dieſen ſtrengeren Hellenismus finden wir bei John Bacon dem jüngeren 
(1777—1859), dann bei Thomas Campbell (1790—1858) und Samuel Jofeph (F 1850), 
der erſtere zu Edinburgh geboren, der letztere zeitweiſe dort anſäſſig. Von Campbell werden 
beſonders einige Statuen vornehmer Damen gerühmt, ſo der Prinzeſſin Pauline Borgheſe 
beim Herzog von Devonſhire, von Joſeph Porträtbüſten. 
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Neben der antiken Gewandung oder Gewandloſigkeit blieb auch das zeitgenöſſiſche 
Koſtüm für Bildnisſtatuen ſtets beliebt, natürlich mit Anpaſſung an den berüchtigten antiken 
Faltenwurf. In dieſer Art ſchafft Edward Hodges Baily (1788—1867), ein Schüler von 
Flaxman und ſpäter ſein Mitarbeiter, der Schöpfer einer etwas ſchwächlichen Nelſon⸗Statue, 
welche die 1843 errichtete Säule auf Trafalgar-Square krönt. Am Fuß derſelben halten vier 
vom Maler Landſeer vortrefflich modellierte Löwen Wacht, die alle Bildhauerwerke jener Tage 
beſchämen. Wie Baily, war auch Sir Francis Legatt Chantrey (1781—1842), der Sohn 
eines armen Bildſchnitzers, Schüler von Flaxman. Chantrey hatte in Sheffield durch harte 
Arbeit als Porträtmaler ſo viel verdient, um in London Bildhauerei ſtudieren zu können. 
Hier brachte er es ſchnell zur Berühmtheit, gewann 1810 die Konkurrenz für ein Denkmal 
Georgs III., ſtellte anmutige Genreſzenen aus und wurde ſchließlich ein tonangebender Mode- 
porträtiſt. Von ihm ſtammen die Reiterſtatuen Georgs IV. in Brighton und Edinburgh, 
die Statue Wellingtons an der Faſſade der Börſe, ferner zahlloſe Porträtbüſten, Grab⸗ 
male u. ſ. w. 

Mit Chantrey und Baily wetteiferten die beiden Weſtmacott, Sir Richard der ältere 
(1775—1856) und Sir Richard der jüngere (1799—1872), als Lehrmeiſter der jüngeren 
Generation, auf die ſie ihren Klaſſizismus vererbten. 

Blicken wir auf die lange Reihe dieſer Bildhauer zurück, ſo haben ſie, Flaxman 
ausgenommen, wohl England mit einem Meer von Porträtſtatuen und Büſten überſchwemmt, 
der geiſtigen und künſtleriſchen Kultur ihres Heimatlandes aber kaum neue Werte geſchaffen, 
weil ſie in Nachahmung der Antike befangen ihre Individualität freiwillig unterdrückten. 
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Fig. 113. Flaxman: Büſte des Pasqu. de Paoli. 


Fig. 114. Hittorff: Der Nordbahnhof in Paris. 


6. Franzöſiſche Kunſt 1815 — 1848. 
a. Baukunſt. 


ie franzöſiſche Baukunſt der Reſtaurationsepoche unter Louis XVIII. (1814 — 1824) 
und Charles X. (1824—1830) wandelt in den Geleiſen der Empirekunſt fort. 
Die Antike in jener ſtrengen Zierlichkeit, die Percier und Fontaine ihr gegeben, 

blieb herrſchend, ein feiner, ſicherer Geſchmack, allerdings auch eine kraftloſe Trockenheit 

kennzeichnen den franzöſiſchen Neuhellenismus noch bis zur Mitte des Jahrhunderts im 

Gegenſatz zum plumpen Dorismus des Directoire. Die Macht der Ecole francaise de Rome 

wird von neuem feſt begründet. Der römiſche Preis und der damit verbundene vierjährige 

Aufenthalt der Stipendiaten in Italien und Griechenland bedingt für alle eine gleichmäßige 

und ſorgfältige Vorbildung. Keiner darf ſich der Aufgabe entziehen, irgend ein klaſſiſches 

Bauwerk aufzumeſſen und zu vefonjtruieren. Als halbe Gelehrte, gewöhnt, auch die kleinſten 

Aufgaben in feierlich großem Stile zu löſen, ſo kehren die jungen Staatsarchitekten heim. 

Allerdings klagt dann Vaudoyer, daß ſie wohl hübſch zeichnen könnten und voll guter Theorie 

ſeien, aber unerfahren in der Praxis, im Konſtruktiven. Immerhin bewahrt ſich die fran— 

zöſiſche Baukunſt damit eine hohe formale Sicherheit, die beſonders auffällt gegenüber der 

Ungeſchicklichkeit in der zeichneriſchen Darſtellung und Detaillierung in den Entwürfen da- 

maliger deutſcher Architekten. 
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Percier wirkt noch als bewunderter und verehrter Lehrer. Faſt alle großen Bau⸗ 
künſtler der Folgezeit waren feine Schüler. Unter dieſen pflanzen A. F. Leclerc (1785 big 
1853), Debret (1777—1850) und Lebas (1782—1867) feine Anregungen noch auf eine 
weitere Generation fort. Fontaine errichtet (1816—1826) die fon zuvor erwähnte Chapelle 
expiatoire als zierlichen Grabtempel (Fig. 50). Er baut auch mit Percier am Louvre, wo er 
an der Nordſeite eine Verbindungsgalerie mit den Tuilerien beginnt, die aber nur bis zum 
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Fig. 115. Lebas: Notre Dame de Lorette. 


Pavillon de Rohan gedieh. Sie ſticht heute mit ihrer ſchwachen Profilierung, ihren ſchmalen. 
Achſenabſtänden, ihrer gezwungenen Einfachheit wunderlich ab gegen die Reſte der Tuilerien 
und gegen Lefuels kräftige Arbeiten, zwiſchen denen ſie eingeklemmt iſt. Und wie viel Zopf 
ſteckt hier noch in der Verkröpfung der Giebel, dem Durchſchneiden des Hauptgeſimſes durch 
Fenſter u. ſ. w., wie weit iſt Fontaine von Schinkels Purismus entfernt. Später, unter 
Napoleon III., ſetzte Visconti (1791—1853), der Erbauer des Grabmals Napoleon I. im 
Invalidendom, das Werk fort, wurde aber 1854 von Lefuel abgelöſt, der zu pompöſen. 
franzöſiſchen Renaiſſanceformen überging. 
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Auch im Kirchenbau wird die klaſſiſche Tradition feſtgehalten, aber durch Anknüpfung 
an die altchriſtliche Baſilika ihre Einſeitigkeit und ihr heidniſcher Charakter gemildert. 
Hippolyte Lebas (1782—1867) baut 1823—1836 Notre-Dame de Lorette (Fig. 115) mit dem 
üblichen korinthiſchen Portikus in freier Anlehnung an S. Maria Maggiore zu Rom, aber etwas 
überladen in der helleniſtiſchen Dekoration. Godde (1781—1869) errichtet 1822 St. Pierre du 
Gros⸗Caillou, 1823 Notre-Dame de bonne nouvelle, 1826 St. Denis du Sacrement. Er 
wird weit übertroffen durch Hittorf (1792—1867), der in St. Vincent⸗de⸗Paul die altchriſt⸗ 


Fig. 116. Hittorf: Kirche St. Vincent⸗de⸗Paul. Paris. 


liche Kunſt klaſſiſch zu läutern ſucht und originelle, wenn auch mißlungene Experimente in der 
Grundrißanordnung macht. Hittorf war ein geborener Kölner und Schüler von Percier. 
1822—1824 hatte er mit Zanth auf einer Reiſe durch Italien und Sizilien die Polychromie 
an antiken Bauten ſtudiert und 1830 feine Forſchungen veröffentlicht (architecture polychrome 
chez les Grecs), dann 1851 fein Hauptwerk: Restitution du Temple d' EHmpédocle à 
Selinunte. Damit war nicht nur dem Glauben an die keuſche Farbloſigkeit der antiken 
Kunſt ein Ende gemacht, ſondern auch auf die zeitgenöſſiſche franzöſiſche Architektur in dem 
Sinne gewirkt, daß ſie die Farbigkeit des Materials auszunützen ſtrebte. Als Hittorf 1824 
nach der Rückkehr von Italien auf Grund der Entwürfe feines Schwiegervaters Lepere den 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 12 


menn 6. Franzöſiſche Kunſt 1815—1848.. 


Bau von St. Vincent⸗de⸗Paul begann, ſuchte er dieſe neuen Anſchauungen in der Innen⸗ 
ausſtattung zur Geltung zu bringen. Die Faſſade zeigt noch überwiegend klaſſiſche Formen, 
den üblichen korinthiſchen Portikus, jedoch zwiſchen mehrgeſchoſſigen Türmen und über einer 
Freitreppe von 46 Stufen, wodurch ihr eine bedeutende Wirkung geſichert iſt (Fig. 116). Das 
Halbrund der Apſis war dem klaſſiſchen Tempelſchema zuliebe äußerlich nicht ſichtbar 
gemacht. Im Inneren war es in der vollen Breite der fünfſchiffigen Kirche ausgebildet, 
wodurch die Nebenſchiffe mit ihrer Emporenanlage ungeſchickt gegen den Chor anſetzen. 
Aber abgeſehen von dieſem Mißgriff macht ſich in der Verwendung farbigen Steinmaterials, 
in der ausgedehnten farbigen Dekoration, in der gediegenen Bildung der Details der gute 
Einfluß der klaſſiſchen Studien geltend, ſo daß Hittorf mit dieſem Bau verdienten Ruhm 
erwarb und mit Aufträgen überhäuft wurde. 1836—1838 durfte er die großartige Place 
de la Concorde endgültig ausgeſtalten. Ja, er baute noch in ſeiner letzten Zeit (1863) 
den Nordbahnhof zu Paris, einſt berühmt wegen ſeiner kühnen Eiſenkonſtruktionen über der 
70 Meter breiten Halle, heute trotz ſeines verſchmutzten Zuſtandes immer noch ein würdiger 
Empfangsſaal für die in Paris Ankommenden (Fig. 114). Hittorf wußte die antiken Formen von 
der papiernen Dürftigkeit des Neuhellenismus zu befreien und kraftvoll umzuprägen. Wohl 
faßt noch eine anſteigende Giebellinie die Faſſade zuſammen, aber ſie wird zweckmäßig unter⸗ 
brochen durch die ſenkrecht aufſteigenden Gewölbewiderlager. Da iſt nirgends ein ängſtliches 
Imitieren von Parthenon und Erechtheion, wie in Berlin und München, ſondern freie Mi- 
paſſung an die neuzeitlichen Bedürfniſſe unter Benutzung der antiken Motive, wodurch dem 
franzöſiſchen Neo-Grec der Vorrang vor dem deutſchen Neuhellenismus geſichert ift. Daran 
muß erinnert werden, weil es neuerdings Mode wird, aus der deutſchen Abſtammung von 
Gau und Hittorf Kapital zu ſchlagen, als ſei der Aufſchwung der franzöſiſchen Architektur 
dem deutſchen Genie zu verdanken. Dann wäre es nur merkwürdig, daß dieſer deutſche 
Genius in ſeinem Heimatland abſolut unproduktiv blieb, daß ſogar der Reformator Semper 
ſo viel Anregungen von Frankreich empfing. Gau und Hittorf waren trotz ihrer deutſchen 
Abſtammung doch franzöſiſche Künſtler, fo gut wie Rethel trotz franzöſiſcher Abſtammung ein 
deutſcher Künſtler bleibt. Gleich tüchtig als Theoretiker wie als Praktiker war auch Abel 
Blouet (1795 — 1853), der wiſſenſchaftliche Leiter jener kurzen, aber nicht erfolgloſen 
Expedition nach Morea, welche die erſten Ausgrabungen am Zeustempel zu Olympia brachte. 
Von Blouet ſtammt der bekannte Wiederherſtellungsentwurf der Caracallathermen, der in 
ſo viel kunſtgeſchichtliche Werke übergegangen iſt. In Paris vollendete er mit ſorglicher 
Rückſichtnahme auf Chalgrins Entwurf den Are de Triomphe de l'Etoile und wirkte vor 
allem als angeſehener und erfolgreicher Architekturlehrer. 

Die Akademiker der Reſtaurationsepoche wachen mit eiferſüchtiger Strenge über der 
Reinheit des Klaſſizismus. Und doch können ſie nicht hindern, daß ſeit der Julirevolution 
von 1830 auch in der Baukunſt jener friſchere Zug ſich geltend macht, der in der Malerei 
unter Delacroix' Führung ſo glänzende Reſultate zeitigte. Statt mühſamer Nachahmung 
antiker Formen wird ein freies Schaffen aus dem Zwecke des Baues und aus dem Weſen 
des Materials heraus verſucht, von einzelnen auch die unverhüllte Anwendung der Eiſen— 
konſtruktion angeſtrebt. Man fängt an, in Italien nicht nur die klaſſiſche Kunſt, ſondern 
auch die Renaiſſance zu ſtudieren. Letarouilly gab die Edifices de Rome moderne (1830 
bis 1840) heraus, und damit Anregung zu ausgedehnter Nachahmung der italieniſchen 
Renaiſſancepaläſte. In dieſem Sinne arbeiten 1825 in der Villa Medici in Rom nebeneinander 
Duban, Duc, Labrouſte und Vaudoyer, alle vier beſtrebt, vom einſeitigen Klaſſizismus ſich zu 
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Fig. 117. Labrouſte: Bibliothéque Sainte Genevieve. Paris. 


befreien. Felix Duban (1798—1870) war ein maleriſch und dekorativ begabter Mann, 
der in geſchmackvollen aber etwas hart behandelten Aquarellen antike Bauten, römiſche Villen, 
Paläſte und Gräber, die Anſicht einer Straße in Pompeji und anderes rekonſtruierte. In, 
Paris übernahm er 1838 den Weiterbau der von ſeinem Lehrer Debret begonnenen École 
des beaux-arts an der Stelle, wo bis 1816 das Musée des monuments français von 
Lenoir im Kloſter der Petits Auguſtins Unterkunft gefunden hatte. Es galt, die vorhandenen 
ſpätgotiſchen und Renaiſſancedenkmale, beſonders Bruchſtücke vom Schloß Anet und Schloß 
Gaillon, dem Bau anzupaſſen, was mit Geſchmack erreicht wurde. Keine Kunſtakademie der 
Welt hat wohl einen ſo weihevollen Vorhof. Die Faſſade behandelt Duban dafür mit 
Abſicht ſehr beſcheiden in Anlehnung an italieniſche Renaiſſance. Zugleich bewährt er ſich 
im großen Saal der Gipsabgüſſe mit feinem glasgedeckten Eiſendach als guter Konſtrukteur. 
Auch die Wiederherſtellung des Schloſſes zu Blois und vor allem den weiteren Ausbau der 
Innenräume des Louvre nach der Seine hin führte er durch, überall mit feinem Verſtändnis 
ſich auch den ſpäteren Formen der franzöſiſchen Renaiſſance, fogar dem Louis XIV. -Stile 
anpaſſend. Die glänzende Apollogalerie, das Meiſterwerk des Barock und als ſolches den 
Räumen in Verſailles überlegen, der Salon Carrée, die Salle des sept cheminées verdanken 
Duban ihre wirkungsvolle Erneuerung. Perciers Schüler war Jofeph Duc (1802—1878). 
In Rom machte er Wiederherſtellungsentwürfe für antike Schaubühnen, wie das Marcellus— 
theater, Koloſſeum und das Theater von Taormina. In Paris gibt er der von Alavoine 
begonnenen Juliſäule ſeit 1840 ihre definitive Geſtalt. Die 50 Meter hohe Säule mit 
ihrem rieſigen Bronzekapitell, vom Genius der Freiheit bekrönt, zeichnet ſich trotz der Höhe 
durch gute Verhältniſſe und elegante Formen aus. Sein Lebenswerk war der 1859 begonnene 
Umbau des Juſtizpalaſtes zu Paris, in den Reſte älterer Bauten hineingearbeitet oder, wie 
die St. Chapelle, ſchonend umgangen werden mußten. An der Weſtfaſſade und in der großen 
Salle des pas-perdus hat Due die griechiſchen Formen kraftvoll neu belebt. Er mußte noch 
mit anſehen, wie ſein Werk 1871 von den Kommunards niedergebrannt, aber bald darauf 
wieder hergeſtellt wurde. Ein außerordentlich begabter Künſtler war Henri Labrouſte 
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(1801—1875), deffen Bibliothek St. Genevieve (1840—1850) durch den ſchlichten Ernſt der 
Faſſaden imponiert (Fig. 117). In Rückſicht auf das große Oberlichtglasdach des Inneren iſt das 
Untergeſchoß nur von kleinen Fenſtern durchbrochen, die zur Hälfte geſchloſſenen Fenſter des 
Obergeſchoſſes ſind von Rundbogen umrahmt. Eine einfache große Guirlande umzieht darunter 
als Fries den geſamten Bau. Es iſt faſt zu viel Strenge, zu viel Gleichmaß, zu herbes 
klaſſiſches Empfinden. Niemand würde hinter dem ſtreng gegliederten Mauerwürfel den 
mit moderner Eiſenkonſtruktion überſpannten großen Leſeſaal vermuten. Bei dem 1850 
begonnenen Umbau der Nationalbibliothek, die im alten Palais Mazarin eingerichtet wurde, 
mußte Labrouſte äußerlich die Formen des hiſtoriſchen Baues beibehalten, durfte aber den 
neuen Leſeſaal durch neun, auf eiſernen Säulen ruhende Kuppeln mit Glasoberlicht erhellen 
(Fig. 118). Die beſchränkten Mittel der Zeit zwangen Labrouſte, ſeine beſten Projekte un⸗ 
ausgeführt auf dem Papier zu laſſen, wie jenes gewaltig geplante Grabmal für den erſten 
Napoleon lein eherner Rieſenſchild, der die Aſche des Kaiſers ſchirmen ſollte). Übrigens wird 
neben der italieniſchen Renaiſſance auch die franzöſiſche wieder aufgenommen, zunächſt bei 
Wiederherſtellung zahlreicher Schlöſſer und Herrenſitze und bei der Erweiterung des alten 
Stadthauſes in Paris feit 1830 durch Godde und J. B. Leſueur (1784—1850). 

Hatten ſchon dieſe freien Klaſſiziſten verſchiedentlich nebenher mittelalterliche Formen 
angewandt, ſo erſtand bald im Gegenſatze zu der einſeitig helleniſtiſchen Akademie eine 
jüngere Architektenſchule, die ihrerſeits die Gotik nicht nur als nationale Baukunſt rühmte 
und als einzig würdigen franzöſiſchen Bauſtil empfahl, ſondern auch ihre größere künſt— 
leriſche Wirkung gegenüber der Antike nachdrücklich betonte. Die romantiſche Schule nahm 
auch in der Architektur den Kampf gegen den Klaſſizismus auf. Freilich ließ dagegen die 
Akademie durch ihren Sekretär Raoul Rochette vor der Wiederbelebung der Gotik warnen, 
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Fig. 118. Labrouſte: Der Leſeſaal der Nationalbibliothek. Paris. 


Baukunſt. Romantik. 181 


da ſie konſtruktiv unzuläſſig, will⸗ 
kürlich in der Dekoration ſei und 
der guten Proportionen ermangele. 
Aber dieſer Einſpruch blieb wir⸗ 
kungslos. Schon während der 
Stürme der Revolution hatte Lenoir 
jenes Muſeum vaterländiſcher Alter- 
tümer 1793 dem Publikum eröffnet, 
das trotz mancher Einſchränkungen 
in der Folgezeit für die einheimiſche 
Kunſt und ihre Pflege vielfach 
Anregung gab. Dann hatten die 
romantischen Schriftſteller, beſon⸗ 
ders Viktor Hugo mit ſeinem Roman 
„Notre Dame de Paris“ (1830) 
Mittelalter und Gotik populär ge- 
macht. De Coumont begründet die 
Société archéologique, Du Som⸗ 
merard, Seroux d' Agincourt, Dela- 
borde, Vitet, Proſper Merimée, 
Didron und andere publizierten 
mittelalterliche Kunſt. Die Pflege 
des nationalen Beſitzes an alten 
Kunſtwerken gewann feſte Form 
1837 mit der Gründung des 
„Comité des Arts et des Monu— 
ments“. Seitdem beginnt in 
Frankreich der Schutz der ein- 
heimiſchen Kunſtdenkmale, der 
heute, langſam vervollkommnet 
und von einſeitiger Parteinahme 
für die Gotik befreit, in ein treffliches Syſtem gebracht iſt, ſo daß eine hiſtoriſch gerechte 
und unparteiiſche Pflege der nationalen Altertümer geſichert iſt. Duban und Cariſtie 
wurden an die Spitze der „Commission des Monuments historiques“ geſtellt. Allmählich 
erſtanden die in der Revolution zerſtörten Kirchen aufs neue. Poitevin (1782—1867), ein 
Percier⸗Schüler, wirkte in Südweſtfrankreich, Alavoine an der Kathedrale zu Rouen, Debret 
begann die berühmte Abteikirche zu St. Denis zu reſtaurieren. Auch gotiſche Neubauten wurden 
gewagt. So errichtet Franz Chriſtian Gau (1790—1853) die Kirche St. Clotilde zu Paris 
(1846—1857) in etwas ſteifen gotiſchen Formen, die Ballu ſpäter moderniſierte (Fig. 119). 
Gau hatte bei den franzöſiſchen Klaſſiziſten feine Studien gemacht, aber als geborener Kölner 
doch die Erinnerungen an die rheiniſche Romantik lebendig bewahrt und durch das Studium 
franzöſiſcher Kathedralen ergänzt. 

Eine tiefere Erkenntnis der Gotik bahnte erft der hochbegabte Führer der roman- 
tiſchen Architektur, J. B. Laſſus an (1807 — 1857), ein Schüler von Labrouſte, aber ein 
bis zur Feindſchaft gegen Antike und Nenaiffance für die Gotik ſich erhitzender Kämpfer, 


Fig. 119. Gau: Die Klotildenkirche in Paris. 
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der theoretiſch und praktiſch in dieſem Stile wirkte. 1843 errichtet er in Nantes die Kirche 
St. Nicolas, in Paris St. Jean Baptiſte de Belleville, die mit ihren 58 Meter hohen 
Türmen das Stadtbild beherrſcht. Er publiziert auch vortreffliche Aufnahmen der Kathedrale 
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Fig. 120. Viollet-le-Duc: Studienblatt. 


von Chartres. Ferner plant er die Wiederherſtellung der Hauptkirche von Paris, der Notre 
Dame, und der zierlichen gotiſchen St. Chapelle. Doch tritt ihm bei der Ausführung ein 
Größerer zur Seite, Viollet⸗le-Duc (1814—1879), ein hervorragender Architekt und zugleich 
ein gründlicher Gelehrter. Seine „Entretiens d' Architecture“ (1863—1872),, fein ge- 
waltiges „Dictionnaire raisonné de l' architecture française (1854 —1868)“ und fein 
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„Dictionnaire raisonné du mobilier français (1858— 1875)“ bilden noch heute eine Grund- 
lage für das Studium der Gotik, ſowohl des Kirchen- und Profanbaues, als auch der geſamten 
Raumausſtattung (Fig. 120). Die exakte Methode der Erforſchung alter Bauten, die er 1836 
bis 1837 in Italien an der Rekonſtruktion des Theaters von Taormina und der vatikaniſchen 
Loggien geübt hatte, überträgt er auf die franzöſiſchen mittelalterlichen Monumente. Seit 
1838 beginnt er die Wiederherſtellung der in ihrem reichen Farbenſchmuck etwas kokett 
wirkenden St. Chapelle und bald darauf (1842) die Reſtaurierung der Notre Dame⸗Kirche. 
Daneben bearbeitet er durch ganz Frankreich Kirchen, Rathäuſer und Schlöſſer mit einer 
auch das kleinſte Detail korrekt geſtaltenden Sorgfalt, die feine Reſtaurationsarbeiten muſtergültig 


Fig. 121. Viollet⸗le⸗Duc: Hof im Schloſſe Pierrefonds. 


macht. Sein Meiſterwerk war die 1858 begonnene Wiederherſtellung des Schloſſes Pierrefonds 
(Fig. 121), über das er eine vortreffliche Monographie publizierte (1876). Viollet-le-Ducs 
Wirken beſchränkte ſich faſt ausſchließlich auf Wiederherſtellung und Ergänzung alter Bauten. 
Und doch war er der große Lehrmeiſter aller Architekten weit über Frankreich hinaus. Er 
lehrte die Kunſt, wieder gut zu bauen im Sinne des tüchtigen mittelalterlichen Handwerks, 
nicht Faſſaden wie Karnevalskoſtüme den Bauten überzuwerfen, ſondern die Form aus dem 
Zwecke ſinngemäß und ſtiliſtiſch echt zu entwickeln und mit höchſter techniſcher Vollendung 
wiedergegeben. 

Durch ihn wird der Geiſt mittelalterlicher Baukunſt in vielen wieder lebendig. Ihr 
hatte neben Laſſus und Viollet⸗le⸗Duc auch Léon Vaudoyer (1803—1872) fih zugewandt. 
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Sein Vater Antoine (1756—1846) hatte noch unter den Vorkämpfern des Klaſſizismus in 
erſter Reihe geſtanden und der Sohn teilte zunächſt ſeine Neigung. Etwa ſeit 1845 begann er 
in Paris den Umbau der alten Benediktinerabtei St. Martin⸗des⸗Champs, die zur Aufnahme 
des Ge werbemuſeums beſtimmt war (Conservatoire des arts et métiers). Anfangs tut er 
noch dem alten gotiſchen Bau Gewalt an, indem er ein Portal mit Giebel und Karyatiden 
hinzufügt. Bald aber von den Reizen des gotiſchen Baues gefangen genommen, überwindet 
er ſeine anerzogene Abneigung und paßt den weiteren Ausbau dem Vorhandenen ſtiliſtiſch 
an. Beim Bau der großen Kathedrale zu Marſeille (1853) geht er ſogar auf frühmittel⸗ 
alterliche, romaniſche Motive zurück (Fig. 122), woran auch Eſpérandieu und Revoil feſt⸗ 
halten, die nach Vaudoyers Tode das Werk vollenden. 

So hat die franzöſiſche Baukunſt in der Mitte des 19. Jahrhunderts nicht nur eine 
großartig ſtrenge Schulung, ſondern auch, getragen durch begabte und frei geſtaltende 
Architekten, eine Freiheit des Schaffens erlangt, die ihren Einfluß auf andere Länder wohl 
rechtfertigte. Überall regt ſich der Trieb, die gedankenloſe Nachahmung der Antike zu über⸗ 
winden, den Klaſſizismus zu reformieren. Das modernſte Baumaterial, das Eiſen, wird 
zur Geltung gebracht. Am Außenbau ſchien es noch nicht zuläſſig, das widerſtrebte zu ſehr 
dem in Rom hiſtoriſch geſchulten Empfinden. Aber im Innenraum, bei Leſeſälen, Bahn- 
höfen, Kirchen ſollte es unverhüllt wirken. Im Bunde mit der hoch entwickelten Dekorations- 
kunſt und dem elegant und luxuriös werdenden Kunſtgewerbe bereitet die franzöſiſche Bau- 
kunſt damals ihre weltbeherrſchende Stellung vor. 


Fig. 122. Vaudoyer: Kathedrale zu Marſeille. 
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Fig. 123. Géricault: Floß der Meduſa. 


b. Malerei. 


Nach dem Sturze Napoleons, nach Beendigung der endloſen gewaltigen Kämpfe, die 
Frankreichs Fahnen mit höchſtem Ruhm geſchmückt, aber Frankreichs Bevölkerung doch bis 
zum äußerſten erſchöpft hatten, zeigen fich auch hier dieſelben Symptome der Ermattung, 
der reuigen Rückkehr zum Überlieferten und Gewohnten, wie in den übrigen Ländern des 
Kontinents. Auch hier entwickelt ſich jenes Bedürfnis nach Ruhe, jene weiche Stimmung, 
die dem herben Klaſſizismus der napoleoniſchen Epoche mit feinen erkünſtelten heroiſchen 
Empfindungen widerſprach, auch hier jene romantiſche Neigung zu mittelalterlichen Formen, 
jenes Bedürfnis, den religiöſen Tröſtungen ſich hinzugeben, den legitimen Staatsformen 
dankbar und geduldig fich zu unterwerfen, das alle europäiſchen Länder gleichermaßen be- 
fallen hatte. War das die vorherrſchende Stimmung der Maſſen, ſo fehlte es doch nicht an 
einer ganz anders gerichteten Unterſtrömung. Beſonders in der einflußreichen gebildeten 
Jugend loderte noch das alte Feuer der großen Zeit fort. Nicht umſonſt hatte Frankreich 
in harten Kämpfen gegen eine ganze Welt eine ungeheure Energie entfaltet. Durch den 
Legitimismus mit Europa verſöhnt, konnte es dieſe Energie jetzt den Künſten des Friedens 
zuwenden. Je unfähiger die klaſſiziſtiſchen Führer ſich zeigten, dieſer neuen Energie Aus— 
druck zu geben, um ſo ſtärker wurde die Sehnſucht der Jungen nach der Freiheit, die ihnen 
die Romantik zu bieten ſchien. In dieſer Jugend ſtürmte und drängte es, bis ſchließlich 
mit der Julirevolution von 1830 alles das zum Ausbruch kam, was an verhaltenem Gefühl 
vorhanden und was bis dahin nur in den Schriften der Victor Hugo und Genoſſen und 
in den feurigen Gemälden der Géricault und Delacroix niedergelegt war. Es war der 
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Sieg der Romantik über den Klaſſizismus, der neueren Malerei über die antike Statuenwelt, 
der Sieg der Farbe, des Kolorits über die Zeichnung, den Umriß. 

Die junge Schule in der Malerei knüpfte an Gros an. Er allein hatte die Helden der 
napoleoniſchen Ara nicht als gefärbte Antiken in roſa Trikot, ſondern als Träger farbiger 
Uniformen geſehen und damit unter den Jungen faſt gegen ſeinen Willen Schule gemacht. 
Ihn hatte trotz David der farbige Reiz des zweierlei Tuches gepackt, der Zauber, den das Soldaten⸗ 
leben auf alle jung und mutig empfindenden Naturen ausübt, doppelt ſtark, wenn ſie mit 
Maleraugen ſehen. Nun kehrte dieſe Begeiſterung in geſteigertem Maße wieder bei ſeinem 
Bewunderer Th. Géricault (1791—1824). Das war einer jener Künſtler, die tote Natur 
nicht kennen, denen alles Leben und Bewegung ift, einer jener Bahnbrecher und Kraft- 
menſchen, die nur ein früher Tod daran hindert, Führer einer neuen, zukunftsreichen Schule 
zu werden. Obwohl Schüler von Guérin, lernt er von Gros die Dinge farbig ſehen, 
Soldatenbilder und Pferdeſtudien malen. Aber er überbot den Meiſter an ſtürmiſcher 
Energie. Als guter Reiter kannte Géricault die wilde, kaum zu bändigende Kraft im 
Raſſepferd. Sie ſchildert er in ſeinem „Leutnant der kaiſerlichen Garde“, dem erſten großen 
Werke ſeiner Hand, das im Salon erſchien (1812; Fig. 124). Der Mann ſitzt ruhig auf feurig 
aufbäumendem Araber, ein echt franzöſiſches Paradeſtück. Brillant gemalt iſt die Uniform, voll 
theatraliſchen Lebens das hochaufſteigende Pferd, beides geſchaffen mit höchſter Begeiſterung 
für die Schönheit von Roß und Reiter, und darum packend. Sein „Küraſſieroffizier“, war 
ebenſo lebendig beobachtet (Salon 1814, jetzt im Louvre), aber weniger theatraliſch. 

Von einer Studienreiſe nach Rom kehrte Géricault 1817 zurück. Er hatte dort noch 
mehr die monumentale Größe des wirklichen Lebens empfunden und wollte nun ſtatt der 
Einzelfiguren ein großes, ſchön aufgebautes Gruppenbild geben. Er ſtellte im Salon 1819 
den „Untergang der Meduſa“ aus, zu dem er die ſorgfältigſten Studien nach der Natur 
machte. Vielleicht zu viele und zu mühſame Studien, ſo daß die Nakur etwas ermattet erſcheint. 
Ließ er ſich doch ſogar als Modell ein Floß zimmern, weil auf einem ſolchen die letzten 
Überlebenden der „Meduſa“ geflohen waren, die nun in höchſter Not und Verzweiflung einem 
vorüberfahrenden Schiffe Signale geben (Fig. 123). Aber welche Kühnheit, ein nach dem Be⸗ 
griff jener Zeit genrehaftes Motiv in fo rieſigem Formate und mit fo viel Pathos darzuſtellen. 
Das war eine Tat, die bereits eine neue Epoche in der franzöſiſchen Kunſt ankündigte. 
Heute erſcheint dies in braunſchwärzlicher Tonmaſſe gehaltene Werk dumpf und ſchwer, noch 
zu kunſtvoll arrangiert. Damals war die Freiheit der Kompoſition, die Natürlichkeit der 
Beobachtung, das Verſenken in die durch namenloſe Leiden erſchöpften, von einer letzten 
Hoffnung aufgeſtachelten Seelen der Schiffbrüchigen etwas Großes und Überraſchendes, für 
die Anhänger der edlen, einfachen Antike etwas Abſcheuliches wegen der Rückſichts⸗ 
loſigkeit gegen die Zeichnung, gegen den Kontur, wegen der gewaltſamen Farbe. Leider 
brach hier Géricaults Laufbahn plötzlich ab. Noch machte er eine Studienreiſe nach England, 
deſſen Ställe und Rennplätze Gelegenheit zu ausgezeichneten, höchſt unmittelbaren, faſt 
impreſſioniſtiſchen Studien und zu einem Bilde „Rennen zu Epſom“ gaben. Dann warf 
ein Sturz vom Pferde ihn aufs Krankenlager, ein früher Tod rettete ihn vor elendem 
Siechtum. Aber heute noch klingt unſer Bedauern dieſer frühgefallenen Größe nach. In 
einer Zeit, da andere mit teutſchen Röcken und langen Haaren einherſtiegen und unmögliche 
Heilige zeichneten, oder die jungen Franzoſen anfingen, im Rubenskoſtüm unwahrſcheinliche 
Geſchichtsbilder zu erſinnen, da ſaß er geduldig im Pferdeſtall oder der Koppel, ernſthaft 
die Wahrheit ſuchend und mit breitem Pinſel maleriſche Aquarelle und Olſtudien ſchaffend. 
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kochte und floß über. Freilich, Phantasmagorie war es, was er ſchuf, aber das macht nichts, 
das reizt; das war nötig, um die Schule in Flammen zu ſetzen.“ 

Und all dieſes kündete ſich bereits an in Delacroix erſtem großen Bilde, mit dem er 
den Feuerbrand der Erregung unter die franzöſiſchen Maler warf, im „Dante und Virgil in 
der Bulge der Zornigen“ (Fig. 125). „In die trübe, eiſige Atmoſphäre der zeitgenöſſiſchen 
Schule“, ſagt Zola, „ſchlug das Werk ein wie ein Donnerſchlag in die Dunkelheit der Nacht. 
Und die Bourgeois waren grauſam herausgeriſſen aus ihrer ſeligen Bewunderung für die 
friedlichen Tragödien der Davidſchüler und für die liebenswürdigen korrekten Phantaſien der 


Fig. 125. Delaeroix: Dante und Virgil. 


Romantiker.“ Der alte Baron Gros mochte fühlen, daß hier Geiſt von ſeinem Geiſte 
war, nur größer, gewaltiger. Der arme Delacroix hatte fein Erſtlingswerk in einem ein- 
fachen, aus ein paar Latten gezimmerten Rahmen in den Salon von 1822 geſchickt. Gros 
ließ es auf ſeine Koſten in prachtvollem neuem Rahmen im Ehrenſaal, im Salon rare, auf⸗ 
hängen, um dann zu erleben, daß die Kritik mit wilder Wut ſich auf dies Bild, wie übrigens 
auf alle folgenden, ſtürzte. Die Romantik war eben noch „unmodern“. Romantiſch war aber 
ſchon die Wahl des Motivs aus Dante, echt romantiſch auch die Durchführung, die auf Beleuchtungs- 
effekten und Helldunkelkünſten baſiert war. In düſterer Nacht, durch die nur die Flammen aus 
der großen Stadt des Dis fern her leuchten, gleitet Dantes Kahn durch die trüb erregten Fluten, 
aus denen rachedürſtend die Zornigen ſich erheben, den Kahn packend, einander mit den Zähnen 


190 6. Franzöſiſche Kunſt 1815—1848. 


zerfleifchend. Und im Kahne ſteht, entſetzt zurückweichend, Dante, ſteht Virgil ſelbſt erſchüttert 
von dieſem Zorn, zwei majeſtätiſche Geſtalten auch im Momente des Schreckens. Da war 
allerdings Nichts unter allem früher Geſchaffenen, was als Vorbild hätte gelten können. 
Aber das Entſetzen der Menge ſtieg 1824, als Delacroix das „Gemetzel auf Chios“ ausſtellte 


Fig. 126. Delacroix: Das Gemetzel auf Chios. 


(Fig. 126). C'est le massacre de la peinture, rief der erſchrockene Gros. Links und rechts 
Gruppen der erſchlagenen, hingeopferten Griechen, hoch zu Roß ein Türke, ein erbeutetes 
Weib an den Haaren ſchleifend, und darüber hinaus, genau in der Mitte des Bildes, in die nach 
der Vorſchrift für akademiſche Kompoſitionen die Hauptgruppe gehörte, der Blick in die Weite, 
in die von mordenden, plündernden Ungläubigen, von flammenden Dörfern und Städten erfüllte 
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Landſchaft. Das mußte zu jenen Zeiten als eine boshafte Verſpottung aller mühſam er⸗ 
worbenen Regeln, als eine Entweihung der Kunſt erſcheinen. Und doch jubelten die Jungen 
dem Meiſter zu, der alle Schranken durchbrach, und doch wagte es Graf Forbin, der Direktor 
der ſchönen Künſte, das Bild für den Staat anzukaufen. 1825 endlich konnte Delacroix 
nach England gehen, deſſen Künſtler ſchon vorher Eindruck auf ihn gemacht hatten, beſonders 
der halb franzöſierte Richard Parkes Bonington (1801—1828), der große Vermittler zwiſchen 
Paris und London, einer der feinſten Koloriſten in der erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
(vgl. engliſche Malerei, S. 165). In England wird Delacroix durch Conſtable frei vom 


Fig. 127. Delaeroix: Taſſo im Gefängnis. 


trüben Atelierton nachgedunkelter alter Meiſter, der noch die „Barke Dantes“, beherrſcht 
hatte. Von England brachte er auch eine ſtärkere Neigung heim für die romantiſche 
Poeſie, für Shakeſpeare, Byron und für Goethe, deren Dichtungen in der Folgezeit ihm zu 
Darſtellungen aus Hamlet, zu dem Bilde „Enthauptung des Falieri“, „Sardanapal“ und 
anderen begeiſterten. Die zweite große Anregung, oder richtiger Erfüllung ſeiner divinatoriſch 
vorausgeahnten Farbenträume fand er dann 1832 auf einer Reiſe, die er im Gefolge einer 
franzöſiſchen Geſandtſchaft nach Marokko machte. Der ſtrahlende Himmel, das im Licht 
flutende Land befreiten ihn von den letzten Reſten ſchwärzlichen Helldunkels. Noch bunter, 
noch brillanter, noch funkelnder wird ſeitdem ſein Kolorit, das er an einfachen Szenen 
aus dem orientalischen Leben betätigt, 1834 an einer Haremſzene (Frauen von Algier), 
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an der Judenhochzeit in Marokko (1841), dem Tanz der Derwiſche und anderem. Alle 
blöde Empfindelei der Romantik fiel da fort. Seitdem fühlt er ſtärker noch die Fähigkeit, 
vergangene Zeiten farbig zu erwecken. So malt er 1841 den Einzug der Kreuzfahrer, 
dann auch die antike Welt, nicht verſteinert, ſondern nach dem Muſter des Orients würdevoll 
beſeelt und farbig geſtimmt (Medea, 1838, Trajan, 1840). 

Dieſe ſtürmiſche Kraft ſchien in erſter Linie berufen, große Flächen zu bewältigen, 
und Gelegenheit dazu wurde Delacroix wiederholt geboten. In der Kammer der Deputierten 
durfte er einen Plafond ausmalen, in einer Kapelle von St. Sulpice neben der Vertreibung 


Fig. 128. Delacroix: Frauen von Algier. 


Heliodors den Kampf Jakobs mit dem Engel und Michaels mit Luzifer darſtellen. Man 
pflegt auch dieſe Werke ſchrankenlos zu loben und bedenkt nicht, daß ſie noch allzuſehr als 
große Staffeleibilder gedacht, nicht völlig als Raumbilder empfunden ſind, daß dieſe leiden⸗ 
ſchaftliche, alle Feſſeln ſprengende Bewegtheit nicht zu ſtilvoller Größe gebändigt iſt. Aber 
in kleinem Maßſtabe hat Delacroix ſein dekoratives Talent glänzend entfaltet in einer Reihe 
von Bildern und Studien, ausgezeichnet durch die Kraft und feine Abſtimmung der Farben. 
Hervorragend ſind auch ſeine Steinzeichnungen (Lithographien). Seine Art, in Tonmaſſen 
zu empfinden, hat dieſer Schwarzweiß -Technik mit ihrer Weichheit und ihrer Fähigkeit, 
dennoch große Gegenſätze zu ſchaffen, Außerordentliches entlockt. So iſt Delacroix in vielem 
den modernen Impreſſioniſten verwandt. Aber eines trennt ihn weit von der nächſten 


Malerei. Romantik. Delacroix. 193 


Generation, nämlich fein Verhältnis zur Gegenwart. Er ift ein Maler, der in einer farben- 
ſtrotzenden Idealwelt lebt, am liebſten in der Vergangenheit oder im fernen Orient. Nur einmal 
hat er Pariſer Leben gemalt in ſeiner Darſtellung der Barrikadenkämpfe. Auch hier bildet eine 
Phantaſiegeſtalt den Mittelpunkt, die Republik, der Bourgeois und Ouvriers durch Blut 


Fig. 129. Delaeroix: Entwurf für einen Plafond. 


und Pulverdampf nachfolgen. Die Wildheit des Motives hat ihn da glücklich über die Gefahr 

der Allegorie und des zeitgenöſſiſchen Koſtüms hinübergetragen (Salon 1831). Sonſt aber 

blieb er Romantiker darin, daß die Realität des Tageslebens ihm höchſtens in den maleriſchen 

Lumpen des Orientalen exiſtenzberechtigt erſchien, daß mit der Freude an höchſter Bewegung 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 13 
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auch eine Neigung zu theatraliſcher Poſe verbunden war, die beſonders in ſeinen Hiſtorien⸗ 
bildern nicht immer angenehm berührt. Alles in allem war er doch der größte Farbendichter 
der franzöſiſchen Romantik, einer der wenigen Unſterblichen des 19. Jahrhunderts. 
Delacroix war Romantiker. Aber er wußte nichts von der weltfremden Verträumtheit, 
von der ſentimentalen Tränenſeligkeit der deutſchen Maler. Er ging auf das Pittoreske, 
Pikante, Bizarre, auf gewaltſame Erregung der Nerven durch Grauſiges, auf kontraſtreiche 
Töne und glühende Farben aus. Aber vergeſſen wir nicht, daß er in dieſer Auffaſſung der 
Romantik ſelbſt in Frankreich faſt vereinzelt ſtand. Viel zahlreicher waren diejenigen, die 
gleich den Düſſeldorfern aus ſchönen Verſen ſüße Bilder konzipierten, Edelfräulein unter 


Fig. 130. Ingres: Befreiung der Angelika. 


ſpitzbogigen Hallen luſtwandeln ließen. Es fehlte auch nicht an ſolchen, die gleich den 
Nazarenern aus alten Manuskripten und aus den Wandgemälden der primitiven Italiener 
ihre Anregung empfingen, auf Kompoſition und Zeichnung ſchworen. Für fie alle war 
J. A. Dom. Ingres (1780—1867) das erhabene Vorbild. Als Davidſchüler ſetzte Ingres 
die ſtrenge zeichneriſche Tradition ſeines Meiſters fort. Aber er war ein feinerer Empfinder 
als der harte David, dabei ein Künſtler, dem keine der wechſelnden Strömungen ſeiner Zeit 
entging, der von allen in ſeiner Weiſe ſich bewegen ließ. Während ſeine Frühwerke, Oedipus 
und die Sphinx (1808), Venus Anadyomene (1808—1810), Thetis und Jupiter (1811, 
Aix, Muſeum) noch der Davidſchule angehören, beginnt er neben der Antike ſchon in Paris 
(1797—1806) Dürer und Holbein zu ſtudieren, ſich der Sekte der „Primitiven“, der 
„Penſeurs“ zu nähern. Sein italieniſcher Aufenthalt (1806—1820) lehrt ihn Giotto und 


Malerei. Romantik. Ingres. 195 


Fra Angelico, die gotiſchen Maler und Architekten, aber auch die großen Quattrocentiſten bis auf 
den jungen Raffael herab verehren. Ihre noble Feinheit paart ſich in Ingres' Bildern oft 
mit jener geſuchten Magerkeit der Farbe und Zeichnung, die aus ſeinen weiblichen Figuren, 
feiner Odaliske und feiner befreiten Angelika (1819) jede Spur von ſinnlicher Wärme verbannt. 
Aber die graziöſe Wiedergabe der Rittergeſtalt des Roger auf letzterem Bilde (Fig. 130), 
oder der Francesca da Rimini (1819) in ihrer herben, friſchen, ſpitzpinſeligen Färbung ift doch 


Fig. 131. Ingres: Das Gelübde Ludwigs XIII. 


ſo geſchmackvoll, ſo echt franzöſiſche Umwandlung des italieniſchen Vorbildes, wie ſie nur 
wenigen deutſchen Romantikern gelingt. Als er 1824 über Florenz nach Paris heimkehrte, 
lag die reizvollſte Periode ſeines Schaffens hinter ihm. Durch das eifrige Studium Raffaels 
hatte er ſich von aller Jugendſchwärmerei befreit, aber auch von aller Originalität. Er 
war ein Meiſter der Raffaelſchen Kompoſition, der tadelloſen Zeichnung, der konventionellen 
Farbe geworden, und hatte 1824 mit ſeinem Gemälde „Gelübde Ludwigs XIII.“ das Lob 
aller Gutgeſinnten geerntet, die gegen die revolutionären Bilder der Géricault und Delacroix 
nach einem Verteidiger der „guten alten Traditionen“ riefen (Fig. 131). Ingres, einſt als 
novateur verdächtig, erſcheint jetzt als conservateur des bonnes doctrines. Wie fein „Gelübde 
13 * 
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Fig. 132. Ingres: Homers Apotheoſe. 


Ludwigs XIII.“ ein Zeugnis war für die Beſiegung des revolutionären Geiſtes, für die 
Rückkehr des offiziellen Frankreich in den Schoß der Kirche, ſo war es auch ein Zeugnis 
für die Rückkehr zu einer wohlgeſitteten, königstreuen und religiöfen Kunſt, die vor den 
alten Meiſtern ſich beugt. Seine Madonna war nichts weiter als eine freie Wiederholung 
von Raffaels Foligno-Madonna, fein Louis XIII. eine ſehr ſauber moderniſierte Stifterfigur 
aus Raffaels Gemälden. Dann wird Ingres zuſehends klaſſiziſtiſcher. Seine Stratonike (1839), 
ferner das große Deckenbild im Louvre, die „Apotheoſe Homers“ (1827), ſind von erſchreckender 
Kälte (Fig. 132). Daß dies Bild, ſpäter von der Decke entfernt, als gerahmtes Wandbild weit 
beſſer wirkte, beweiſt uns, wie ſehr der Zeit das richtige dekorative Empfinden gebrach. Nur 
in ſeinen Naturſtudien und Bildniſſen, beſonders in den mit hartem Bleiſtift ſo wundervoll 
gezeichneten, offenbarte fich immer wieder der unbeſtechlich wahre, leidenſchaftsloſe, jedes Detail 
erſchöpfende Naturbeobachter, den auch die moderne Kritik achtet und bewundert. Gerade 
darum war Ingres der geborene Direktor des römiſchen Inſtituts, das er 1834—1841 
leitete, und wo er einen vortrefflichen Einfluß auf alle ausübte, die dort der Zügelung, 
des vertieften Studiums bedürftig waren. Seine berühmte „Quelle“ (1856, Louvre) 
zeigt, wie intim man den weiblichen Akt ſtudieren, wie wunderbar man jede Partie durch⸗ 
modellieren kann, ohne irgendwie etwas menſchlich oder farbig dabei zu empfinden. Es iſt 
das erſtaunliche Meiſterwerk einer Lehrmeiſternatur, vor deren kühlem Blicke alles Blut 
erſtarrt und der regungsloſe Körper alle Geheimniſſe ſeiner Anatomie entſchleiert. 

Während ringsum die franzöſiſche Malerei farbig und naturaliſtiſch wurde, ſtand 
Ingres unentwegt auf ſeinem Poſten als Bewahrer der großen Schultraditionen Frankreichs, 
als ein Zeuge jenes franzöſiſchen Stilgefühls, das ſeit den Zeiten der Renaiſſance, ſeit 


Malerei. Romantik. Ingres, Flandrin. 197 


Perrault und Pouſſin, Racine und Molière niemals in der franzöſiſchen Schule vernichtet 
werden konnte. Seine Farbe wurde immer nüchterner, immer polierter, ſtatt des Feuers 
der Begeiſterung ſprach aus ſeinen Werken immer mehr die verſtändige Reflexion. Das 
alles hinderte doch nicht, daß man erſtaunt aufſah zu dem Manne, der fo edel und fo ein- 
fach wie kein anderer und doch immer mit diskreter Beobachtung des Naturvorbildes mit 
feinem Stifte zu geſtalten wußte, auf ihn als das Urbild der gemeſſenen Eleganz des 
franzöſiſchen Akademikers, als den größten Zeichenlehrer des 19. Jahrhunderts. 

Ingres' Hinweis auf die vorraffaeliſche Kunſt fand den lebhafteſten Widerhall in der 
kirchlichen Malerei. Schon früher hatten die Guérinſchüler Orſel (1795 — 1850) und 
A. H. Perin (1798—1875) in Rom Anſchluß an die deutſchen Präraffaeliten geſucht, wie ihre 
Fresken in Notre-Dame de Lorette zu Paris beweiſen. Aber dieſes deutſchen Vorbildes 
hätte es eigentlich gar nicht bedurft. David hatte ja die Primitiven, den Giotto und Fra 
Angelico geprieſen, hatte ihre Figurenanordnung in der Fläche, ihren „style de procession“ 
gelobt, den die Modernen neuerdings wieder entdeckt haben. Ein ſehr feiner Nachempfinder 
dieſes „Prozeſſionsſtiles“ wurde Hippolyte Flandrin (1809—1864), der zarter und inniger 
als ſein Lehrer Ingres die alten Vorbilder erfaßte, beſonders den Giotto, doch ohne die 
äußeren Unvollkommenheiten zu imitieren. Die Farbe war ihm, wie den deutſchen Nazarenern, 
unweſentlich, ſeine Arbeit war mit dem Entwurf des Kartons vollendet, alles andere überließ 


Fig. 133. Hippolyte Flandrin: Am roten Meer. (Nach Fournel, Artistes francais contemp.) 
Paris, St. Germain des Près. 
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er gerne den Schülern. Unter der matten Farbe leiden ein wenig ſeine hübſchen Gemälde in 
S. Severin zu Paris, fein zarter Zyklus in St. Germain⸗des⸗Prés (Fig. 133). Aber Reinheit und 
Innigkeit des Empfindens war ihm in höherem Maße eigen, als allen ſeinen Mitſchülern im 
Ingresatelier. Eugene Roger (1807—1840) ift zu ſteif eklektiſch, Louis Victor Mottez (1809 bis 
1897) zu weich, zu altjüngferlich und ſüß, auch in den Fresken von S. Severin und S. Sulpice. 
Es fehlt den Franzoſen hier der prieſterliche Ernſt, mit dem Cornelius und Overbeck an die 
Arbeit gingen. Der Ingresſchüler Jules Ziegler (1804—1856) hatte ja in München 
Cornelius ſelbſt belauſcht. Aber ſeine Koſtümfiguren, die in Prozeſſion die Chorwand der 
Madeleinekirche umziehen, würde Cornelius als weltlich tändelnd verachtet haben, und Amaury⸗ 
Duval (1808—1885) verfiel noch ſtärker dieſer franzöſiſchen Eleganz, die den Ernſt und 
die Kraftnatur der Quattrocentovorbilder ſchmackhaft machen will. Dagegen war Paul 
Chenavard (1808—1895) wohl übergenial und extravagant, aber doch niemals ſchwächlich 
und geziert. Er war ein antiklerikaler Religionsphiloſoph, der in michelangeleskem Stil 
gewaltige Ideenkomplexe verſinnlichte, z. B. in einer Folge rieſiger Kartons für das Pariſer 
Pantheon. Ein ſehr eigenartiger Ingresſchüler war Léon Benouville (1821—1859), der zwar 
keine Kirchenbilder malte, aber für ſeine wirklich tiefreligibſen Gemälde die Motive aus dem 
Leben der Mönche und der heiligen Märtyrer entnahm, und durch die einfache maleriſche 
Behandlung, durch die ſtrenge mönchiſch entſagende Stimmung den Eindruck ernſthafter 
Kunſt erzielt. 

Chenavard war zugleich Schüler von Ingres und Delacroix geweſen und hatte verſucht, 
die Vorzüge der zwei großen Anreger der Romantik zu vereinen. Nach dem gleichen 
Ziele ſtrebte auch Paul Delaroche (1797—1856), und wie fo oft fand diefe abgeleitete 
Kunſt mehr Beifall als die originale. Wie Delacroix malte auch Delaroche Weltgeſchichte. 
Aber dem alten Löwen der Romantik war fie nur Unterlage für Farbenakkorde und Aus- 
brüche menſchlicher Leidenſchaft geweſen. Das Publikum freilich wollte etwas anderes, wollte 
Verſtändlicheres, wollte Ereigniſſe, Handlung, Inhalt, wollte echte Waffen, Koſtüme und 
Bettdecken — alles, nur keine echte Leidenſchaft. Für eine ausſchließlich maleriſche Kunſt, 
wie ſie Delacroix bot, war man nicht reif. Darum überſetzt Delaroche in Proſa, was 
Delacroix in Farben dichtet. Es war ja damals die Blütezeit der Geſchichtsſchreibung. 
Man genoß geſchichtliche Werke, wie man heute Romane lieſt, und war bereit, aus 
der Geſchichte theoretiſche Lehren zu ziehen, ſich an ihren großen Geſtalten zu begeiſtern 
und moraliſch durch ſie beſſern zu laſſen. Die maleriſche Darſtellung großer menſchlich 
oder vaterländiſch rührender Dinge ſchien noch immer eine lebhafte erzieheriſche Wirkung auf 
die Maſſen zu verſprechen. Dieſer Gedankengang war damals ſo mächtig, daß man gerade 
in Paris im großen Stil den Verſuch machte, das nationale Selbſtgefühl durch maſſenhafte 
Hiſtorienbilder dauernd zu kräftigen. 1833 wurden die weiten Säle in Ludwigs XIV. 
Prunkbau, im Schloß zu Verſailles, zu einem ungeheuren Nationalmuſeum geweiht, in dem 
in erdrückender Monotonie die Ruhmestaten der franzöſiſchen Nation von der Gallierzeit bis 
auf das Julikönigtum herab verewigt werden ſollten. Kein Wunder, daß damit die aufblühende 
franzöſiſche Hiſtorienmalerei zu höchſter Regſamkeit veranlaßt wurde, zu einer erſchreckenden 
Überproduktion von geſinnungstüchtigen Geſchichtsbildern, daß die unberufenſten Hände zur 
Mitarbeit gelangten, und daß ſchließlich dieſes à toutes les gloires de la Frange geweihte 
Muſeum den Ruhm der franzöſiſchen Malerei nicht gerade erhöht hat. 

Dieſer hiſtoriſche Zeitgeiſt machte ſich auch auf der Bühne breit. Die ganze Welt⸗ 
geſchichte wurde dramatiſiert, zu Rühr⸗ und Schauerſtücken ausgeſchlachtet. Jene Senſationen, 
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die früher die romaniſche Kunſt in Märtyrerbildern geboten hatte, bereitet ſie nun durch die 
Darſtellung hiſtoriſcher Greueltaten. Daß dabei ein größerer Realismus, größere Echtheit der 
Koſtüme und Requiſiten verlangt wurde, als in den klaſſiſchen und romantiſchen Dichtungen, 
war ſelbſtverſtändlich. Statt Chiton, Mantel und nackten Beinen herrſchte jetzt Trikot und 
Harniſch, Puffenwams und Stuartkragen. Man kam nicht mehr aus mit dem ſogenannten 
Ritterhelm. Man mußte jetzt den Topfhelm des 12. Jahrhunderts, den Stechhelm der 


Fig. 134. Delaroche: Tod der Königin Eliſabeth von England. 


Renaiſſance, die Eiſenhaube der Küraſſiere des 17. Jahrhunderts unterſcheiden. Die 
Maler wurden Hiſtoriker, die Gewandklaſſen der Akademien wurden allmählich durch 
Koſtümklaſſen erſetzt. Der Hiſtorienmaler begann mit dem Regiſſeur und dem Statiſten⸗ 
führer zu wetteifern, die berühmteſten Schauſpieler ſaßen ihm zu einem Hamlet, König 
Karl J., Cromwell u. ſ. w. Denn die engliſche Geſchichte war neben der des eigenen Landes 
in Frankreich wie in Deutſchland bevorzugt. Die liberalen Theorien und ebenſo die litera⸗ 
riſche Vorliebe für den „Romantiker“ Shakeſpeare hatten zu ihrer Populariſierung viel 
beigetragen, die Verbreitung engliſcher Romane und Stahlſtiche tat auch ihre Wirkung. 

In einer ſolchen Zeit durfte ein Maler wie Delaroche (1797—1856) auf vollen Erfolg 
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zählen, wenn er dem Zeitgeſchmack Rechnung trug. Er tat es mit unleugbarem Geſchick. 
Als Schüler von Gros hatte er gelernt, Uniformen zu malen, wirkungsvoll zu gruppieren 
und zu erzählen ohne Rückſicht auf klaſſiſche Regeln. Sein ſicherer Blick für das Wirkſame 
ließ ihn erkennen, daß deklamierende Helden, begeiſterte Jünglinge wohl auf der Bühne Figur 
machen, gemalt aber leicht langweilen, beſonders wenn der Maler ihnen nicht viel Geiſt und 
Temperament mitzugeben vermag. Das hatte er bei einem ſeiner erſten Bilder erfahren. 
Seine Predigt des hl. Vincenz von Paula vor Louis XIII. hatte ihm ja Erfolg ein⸗ 
gebracht (1824). Denn ſtatt der Raffaelmadonna Ingres' hatte Delaroche den bewegten 
Prediger, ſtatt des im Krönungsmantel knienden Fürſten den ganzen Hofſtaat in echten 
Koſtümen gemalt. Aber er begriff bald, daß auf die Dauer ſtärkere Reizmittel verwendet 
werden mußten, Dinge, die die Nerven des Beſchauers erregten. Man mußte vom Theater 
lernen, mußte die wirkungsvollen Szenen ſuchen, die effektvollen Aktſchlüſſe. Nicht etwa 
brutale Mordſzenen, das wäre zu ſtark geweſen. Aber der Moment vor einer Hinrichtung, 
nach einer Ermordung, mit dem gruſeligen Gedanken an das, was kommen wird oder voran- 
gegangen iſt. So malte er 1827 den Tod der Königin Eliſabeth von England (Fig. 134), die im 
Todeskampfe auf Kiſſen hingeſtreckt ſich windet, geſchmückt wie zu einem Feſte, noch in dieſem 
Augenblicke als Herrſcherin Befehle erteilend, 1831 Cromwell am Sarge Karls I. und die 
Söhne Eduards im Tower, vor den nahenden Mördern bangend. 1834 folgte die „Hin⸗ 
richtung der Jane Grey“, die in zarter Jugendſchönheit in weißem Atlasgewand vor dem 
Blocke des Henkers ſich niederläßt, und die „Ermordung des Herzogs von Guiſe“, d. h. die 
Mignons, welche nach der Ermordung dem ſcheu eintretenden König Heinrich III. die Leiche 
ſeines Meiſters zeigen. Da rühmte man die hiſtoriſche Treue im Koſtüm und der Zimmer- 
ausſtattung, ſtaunte, wie vor dem Leichnam noch alles ſcheu zurückzuweichen ſchien, kurz, erging 
ſich in Ruhmesworten über die Echtheit und Wahrheit des Bildes. Die Betrachter waren 
ebenſoſehr erbaut von dem ſcheinbaren Realismus der Handlung, wie von dem ſcheinbaren 
Realismus der Malerei. Weil die Metalle und Holzteile beſſer gemalt waren als früher, 
weil ſeidene Mäntel, Leinenkittel und wollene Strümpfe einigermaßen greifbar unterſchieden 
waren, überſah man, daß die Menſchen ganz theatraliſch in ihren Bewegungen, ganz unnatür⸗ 
lich als lebendes Bild gruppiert waren. Vor allem gewöhnten ſich die Maler daran, immer 
mehr Wert auf den Inhalt, das Motiv zu legen, die Themata nicht nach maleriſchen 
Geſichtspunkten, ſondern nach der Bühnenwirkſamkeit des Vorganges zu wählen. So ging 
von dieſem ſcheinbaren Realismus, von dieſer unmaleriſchen Malerei die große Verwirrung 
der Begriffe aus, die auf Generationen die eigentliche Aufgabe der Kunſt vergeſſen ließ, 
ihren Beruf, den Raum zu ſchmücken. 

Wie ſehr man fich gewöhnt hatte, den Theaterſchneider als den Gott der Hiſtorien— 
maler zu betrachten, zeigt Delaroche in feinem 1837—1841 gemalten, einſt fo berühmten 
Hemichele, das damals wegen der deutlichen Anlehnung an Raffaels Stanzen bewundert 
wurde und Anlaß zu ähnlichen Muſterſammlungen aus allen Jahrhunderten in anderen 
Ländern gab. Auf uns wirkt es wie eine Verſammlung koſtümierter Künſtler, die auf das 
Diner warten und ſich vorläufig langweilen. Neben den hiſtoriſchen Koſtümen ſucht Delaroche 
auch die alten Volkstrachten, ſoweit ſie maleriſch ſind und verabſäumt nicht, bei wiederholtem 
römiſchen Aufenthalt (1837, 1843) italieniſche Bauern zu malen, Männer mit finſterem 
Blicke und rieſigem Schlapphut, Frauen von wunderbarer Schönheit, Kinder von raffaeliſcher 
Anmut. Was er hier ſchuf bezeugt ebenſo wie ſeine Porträts, daß Delaroche eine gar nicht 
zu beratende koloriſtiſche Begabung beſaß, die er nur zu oft anderen Intereſſen unter- 
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ordnete. Als ſpäter ſchwere Schickſalsſchläge ihn trafen, wandte er ſich ſeit 1845 immer mehr 
der religiſen Malerei zu. Wenn auch feine Madonnen allzuſehr Salon-Italienerinnen 
gleichen, bei ſeinen Chriſtusgeſtalten die Eleganz auffällig betont iſt, ſo muß man ſeiner 
Darſtellung der Kreuzabnahme (1852) doch eben dieſe Eleganz, einen ſicheren Geſchmack in 
der Raumbehandlung, eine gedämpfte, wehmütige Stimmung nachrühmen, die der religiöſen 
Empfindung eleganter Pariſer Damen ſicher genau entſprach. So wußte der alternde 
Künſtler noch einmal auf einem neuen Gebiete den Geſchmack ſeiner vornehmen Kundſchaft 
und zugleich ſein eigenes ſeeliſches Bedürfnis zu befriedigen. Er hat in ſeiner Art mit dem 


Fig. 135. Delaroche: Die Märtyrerin. 


Bilde der holdſeligen Märtyrerin, deren zarten Leib in ſtiller Nacht die Fluten des Stromes 
dahintragen (1855), etwas Vollendetes geſchaffen (Fig. 135). Daß alles das bei ihm mehr 
äußere Anregung, als ſeeliſches Geſtalten von innen heraus war, tritt am ſchroffſten bei feinen 
Porträts hervor. Selten iſt Napoleon I. oberflächlicher dargeſtellt, als von Delaroche (Fig. 136). 
Eben wegen dieſer Oberflächlichkeit in der Schilderung wurde er auch noch der geſuchteſte 
Porträtiſt für die gebildeten bürgerlichen Kreiſe. 

So gering man aljo Delaroche als Künſtler neben Delacroix und Ingres veranſchlagen 
mag, ſo wurde er doch durch die Art, wie er die Hiſtorienmalerei effektvoll geſtaltete, 
neben den beiden Genannten einer der großen Anreger für die Künſtler der franzöſiſchen 
Romantik. Während die vorwiegend maleriſchen Naturen ſich dem gewaltigen Einfluſſe 
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Delacroix' hingeben, neigen die lyriſchen und religiöſen zu Ingres, die nüchternen Tatſachen⸗ 
maler zu Delaroche. 

Delacroix' paſtoſe maleriſche Technik, die dem glatten, vertreibenden Davidſtil ein Ende 
bereitet, machte allmählich Schule. Überall begegnet uns der bräunliche Geſamtton mit 


RUMMLER 


Fig. 136. Delaroche: Napoleon in Fontainebleau. Leipzig, Muſeum. 


dem leuchtenden Krapprot, dem Schwarzblau und den ſchmutziggelbweißen Lichtern. Aber 
an maleriſchem Können reichen doch nur wenige an den Meiſter heran. Vielleicht hätte 
der auf der Ausſtellung 1900 entdeckte Felix Trutat (1824 — 1848) ſich ihm genähert, wenn 
er nicht einem frühen Tode erlegen wäre. Seine „femme nue“ ift ein Meiſterakt, das 
Porträt ſeines Vaters vortrefflich charakteriſiert. Einen wackeren Mitkämpfer fand Delacroix in 
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A. G. Decamps (1803—1860), der ſchon vor allen anderen 1827—1829 den Orient 
bereiſte, die Türkei und Kleinaſien durchforſchte. Mochten ihm immerhin Delacroix' Bilder 
den Blick für maleriſche Wirkung und rein farbiges Naturſehen geöffnet haben, ſo bleibt 
es doch ſein Verdienſt, daß er die ſüdliche Landſchaft ſo ſtimmungsvoll erfaßte. Unfähig, 


im akademiſchen Sinne korrekt zu zeichnen, — er hat zeitlebens über dieſes Manko ſich 
ſelbſt Vorwürfe gemacht, — blieb ihm zu ſeinem Glücke nichts anderes übrig, als eine 


ſkizzenhafte, rein maleriſche Manier anzunehmen, in der die ſtarken Gegenſätze des ſüdlichen 
Lichtes und Schattens betont und effektvoll ausgebildet wurden. Sein „Polizeimeiſter“ 
von 1831 war der Vorläufer einer langen Reihe von orientaliſchen Volksſzenen, die durch ihre 


Fig. 137. Decamps: Eine Fleiſcherei im Orient. (Nach Fournel, Artistes frangais contemp.) 


an Karikatur ſtreifende ſcharfe Charakteriſierung bewundernswert ſind (Fig. 137). Leider wurde 
auch Decamps ſchließlich vom hiſtoriſchen Zeitgeiſt berührt. Er fah in dieſen Burnusträgern das 
getreue Spiegelbild der altteſtamentlichen und frühchriſtlichen Menſchheit. Er malte Joſef 
und ſeine Brüder, Simſon und die Philiſter wieder als Orientalen in ſüdlichem Lichte, 
nachdem der Klaſſizismus ſie lange genug als antike Gewandfiguren im Atelierlicht dargeſtellt 
hatte. Man kann als Hiſtoriker dieſen Standpunkt bekämpfen, ein Fortſchritt in künſtleriſchem 
Sinne war es doch. 

Seitdem wurde der Orient ein Lieblingsgebiet der Romantiker, die hier alles vereint 
fanden, eigenartige Landſchaften voller Farbenglut, geheimnisvolle Menſchen in maleriſchen 
Lumpen, Märchenzauber aus tauſend und eine Nacht und dazu den Abglanz einer uralten 
Menſchheitsgeſchichte. Aber die ſchöne Aufgabe völlig zu löſen gelingt nur wenigen Künſtlern. 
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Proſper Marilhat (1811—1847), der zunächſt Decamps maleriſch zu überholen ſchien, 
verlor ſich ſpäter in ſaubere Kulturgeſchichtsilluſtrationen. Auch die altteſtamentariſchen 
Orientbilder des Horace Vernet (1789—1863) beweiſen, daß nicht eine Orientreiſe genügt, 
um einem ſonſt farbloſen Pinſel plötzlich Gluten zu entlocken. In dieſem geſchmeidigen und 
vielſeitigen Manne ſpiegelten ſich die verſchiedenſten Richtungen der franzöſiſchen Romantik, 
die er alle ſpielend ſich aneignet. Aus einer alten Malerfamilie ſtammend, beherrſchte er 
bereits in jungen Jahren das Handwerkliche ſeines Metiers und konnte ſchon 1812 für ein 
Gemälde eine Medaille erringen. Das ſtärkte ſeinen Ehrgeiz und ſeine Keckheit. Denn er 
beſaß jenes echt galliſche Temperament. Lebensfroh und ruhmredig, körperlich gewandt, witzig 


ig. 138. Horace Vernet: Thamar und Juda. 
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und beredt, war er immer bereit, zu poſieren, ſich effektvoll zur Geltung zu bringen, auch aus 
einem Malheur Kapital zu ſchlagen. Als er 1822 vom Salon zurückgewieſen wurde, ver⸗ 
anſtaltete er mit ungeheurer Reklame eine Separatausſtellung ſeiner Werke. Die Schüler 
liefen ihm in Menge zu, da er ſtatt nach gipſerner Antike Menſchen und Tiere nach der Natur 
ſtudieren ließ. Dabei herrſchte in ſeinem Atelier das genialſte Durcheinander. Aber je toller 
der Lärm, deſto behaglicher war es ihm, deſto flotter ging ihm die Arbeit von der Hand. 
Immer malte er, was gerade Mode war. Als junger Mann illuſtrierte er romantiſche 
Dichter, malte er Mazeppa frei nach Byron. Als Direktor der Akademie 1828—1833 
in Rom tätig, beutete er Raffael und Michelangelo zu Genrebildern aus, malte im Vatikan 
eine päpſtliche Prozeſſion und opferte der Räuberpoeſie. Denn es war damals Mode, 
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wie Gurlitt hübſch bemerkt, dieſe Leute, mit denen man im Leben nichts zu tun haben 
mochte, in der Kunſt rührend zu ſchildern. Darum malt Vernet edle Räuber mit finſteren 
Geſichtern, mächtigen Schlapphüten und koloſſalen Flinten, den Rinaldo Rinaldini und feine 
liebliche Roſa, den Kampf der kühnen Briganten gegen die päpſtlichen Häſcher, die Beichte 
des ſterbenden Räubers, kurz, die Helden der Dichtung nach den Modellen von der ſpaniſchen 
Treppe. Als dann Delacroix und Decamps den Orient entdeckt hatten, fährt auch Vernet 
pflichtſchuldigſt dorthin. Nach der Rückkehr 1839 malt er die Geſchichten des Alten Teſtaments 
in arabiſchem Koſtüm, z. B. die ſchöne Thamar, die wohlweislich nur das Antlitz verhüllt, 
übrigens aber die Reize des üppigen Körpers dem Beſchauer willig preisgibt (Fig. 138). All⸗ 


P 


Fig. 139. Horace Vernet: Römiſches Pferderennen. Nach Lithographie. 


mählich konzentriert ſich Vernet auf das Gebiet, das ſeiner ruhmredigen Natur und ſeinem 
flotten Pinſel am beſten entſprach, auf das Militärbild, malt ſchöne Pferde (Fig. 139) und 
glänzende Uniformen, das Getümmel der Schlacht und die chevaleresken Geſtalten der fran- 
zöſiſchen Soldaten. Er, der angeblich 1814 ſelbſt noch die Waffen unter Napoleon getragen, 
erging ſich in Schilderungen der Armee des erſten Kaiſerreichs, bis ihm die glorreiche Expedition 
nach Algier (1830) Gelegenheit gab, zeitgenöſſiſche Taten der franzöſiſchen Armee vor Bona, 
Conſtantine und Isly und auf einer 100 Quadratmeter großen Leinewand die Einnahme 
der Smala des Abd-el⸗Kader (1843) zu ſchildern. 1836 und 1849 erſcheint er im Gefolge 
des Zaren im ruſſiſchen Feldlager, macht auch noch mit der franzöſiſchen Armee den Krim- 
krieg mit, aus dem er die Schlacht an der Alma und den Sturm auf den Malakoff ver⸗ 
herrlicht. Ewig enthuſiasmiert, verkündet er bald in ruhmrediger Breite auf großen Leine⸗ 


206 6. Franzöſiſche Kunſt 1815—1848. 


wanden die Gloire der franzöſiſchen Armee, bald ſchildert er in kleinen gefühlvollen Bildern 
den gefallenen Reiter, den das treue Roß und der treue Hund im Tode noch betrauern. 
Und die dankbare Nation jubelt dem Maler zu, der ihren kriegeriſchen und ihren ſentimen⸗ 
talen Empfindungen zugleich Rechnung zu tragen weiß. Ein glückliches Temperament, ein 
Menſch, den niemals harte Selbſtkritik in ſeiner unerſchütterlichen Sicherheit ſtört und deſſen 
renommiſtiſche Eitelkeit ſo grotesk war, daß ſie nicht einmal mehr verletzte, ſondern nur noch 
beluſtigte, konnte er in der Kunſtgeſchichte einen Namen ſich erringen, den er durch den 
maleriſchen Wert ſeiner Bilder niemals gewonnen hätte. 

So verſchwanden damals neben ihm alle übrigen Militärmaler, ſelbſt der koloriſtiſch 
reich veranlagte Eugene Qami (1800 — 1890), der lebendige und gemütvolle Hippolyte Bellange 
(1800—1866), Charlet (1792—1845) und Raffet (1804—1860), die Schüler von Gros. 
Und doch hatten Qami und Bellangé in ihren napoleoniſchen Schlachtenbildern trotz mancher 
Schwächen ein echt maleriſches Empfinden für die Tonwirkung der Uniformen, für die Be⸗ 
wegung der Maſſen im Terrain. Charlet und Raffet waren vor allem gute Zeichner. 
Darum fanden ſie in der Lithographie das beſte Mittel, ihrer Begeiſterung für die napoleoniſche 
Legende Ausdruck zu leihen (Fig. 140). Sie werden nicht müde, den kleinen Korporal inmitten 
ſeiner Getreuen vorzuführen, die alte und die junge Garde, ſiegend und ſterbend, den 
Soldaten der großen Armee am Wachtfeuer und auf Vorpoſten, im Pulverdampf und im Biwak. 
Später kamen auch die zeitgenöſſiſchen Ereigniſſe zur Wiedergabe, die Kämpfe in Algier und 
der Krim. Charlet hatte die ſtärkſte humoriſtiſche Ader und wußte in ſeinen flotten Litho⸗ 
graphien nicht nur den Soldaten, ſondern auch den kleinen Mann aus der Provinz, die Typen 
aus dem Pariſer Straßenleben humorvoll darzuſtellen. Uns ziehen dieſe ſchlichten Litho— 
graphien der Militärmaler mit ihrer phraſenloſen Ehrlichkeit ganz beſonders an. Sie gehören 
zu den ſeltenen Dokumenten jener romantiſchen Epoche, die den Menſchen einmal nicht aus⸗ 
ſchließlich als Spielzeug dichteriſcher und koloriſtiſcher Eingebungen betrachten. Solche Objek⸗ 
tivität iſt damals ſelten. Wir treffen ſie nur bei einigen Genremalern oder bei den Chroniſten, 
wie F. J. Heim (1787—1865) und anderen, die für Karl X. oder für Verſailles Staatsaktionen 
in Frack und Vatermördern malen. Aber da wirkt ſie nicht gerade kurzweilig. Der einzige, der 
die Menſchen jener Zeit nicht nur als Statiſten oder als Komiker wiedergab, der die Leiden 
ſchaften und Stimmungen ſeiner Zeitgenoſſen von Grund auf kannte und maleriſch zu 
ſchildern wußte, war Henri Daumier (1808—1879). Aber er war auf die Zeichnung, auf 
die Karikatur verwieſen, um ſich Geltung zu verſchaffen, und wir werden weiterhin ſehen, 
welche Bedeutung ihm und anderen Zeichnern, wie Monnier und Philippon, für das Fort- 
leben der realiſtiſchen Kunſtanſchauung über die Romantik hinaus zukommt. 

Darf man auch den originellen Nicolas François Octave Taſſaert (1800—1874) zu 
dieſen Malern des Lebens rechnen, weil er zeitweiſe arme und unglückliche Franzoſen malte? 
Allerdings ging er erſt nach der Revolution von 1848 zu dieſen Thematen über. Vorher 
malt er teils religiöſe Bilder, teils galante Frauenzimmer, oder beides zugleich. Dann 
wirft er ſich auf das ſoziale Tendenzbild, malt die „unglückliche Familie (1849)“, den 
„Selbſtmord“ und anderes. Darum gilt er als ein Vorläufer der modernen Armeleutmaler, 
wohl mit Unrecht, denn er war nach Auffaſſung und Malweiſe durchaus Romantiker, er 
malte Rührſtücke, nicht ſoziale Studien. 

Der eigentliche Vertreter der in Gefühlsſchwelgerei erſterbenden Romantik, der malende 
Lyriker ift Ary Scheffer (1795—1858). Deutſchholländer von Geburt, voll blonder Senti- 
mentalität von Jugend auf, war er noch dazu in Guérins Atelier herangebildet. Er gefiel 
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(1843) die herbe Friſche der Ingresſchule mit der Glut der Romantik zu einem großen 
Effekt zuſammengeſtimmt, in dieſen hellgelben Kleidern und roten Shawls auf grünem 
Grunde, wie leuchtet Delacroix' Farbe, gedämpft und etwas verzärtelt, aus Chaſſériaus 
phantaſtiſcher Kompoſition „Macbeth und die Hexen“. Dabei beſitzt er trotz aller Lebens- 
fülle ein feines Gefühl für ſtrenge Kompoſition, für die Einordnung der Figuren im Raume, 
eine Miſchung von Realismus und Stil, die in mancher Beziehung an Rethel erinnern 
könnte, aber auch an Puvis de Chavannes, wenn nur die Farbe nicht ſo ſüßlich wäre. 
Das Fragment einer Dekoration für das Palais de la Cour des Comptes (la Paix, 1844 
bis 1848) läßt ihn als direkten Vorläufer der modernen dekorativen Künſtler erſcheinen. 
Mit den Modernen hat er auch die Auffaſſung des Weibes gemein als einer ſchlanken, 
müden, träumeriſchen Geſtalt voll heimlicher verzehrender Sinnlichkeit (Fig. 142). 


Fig. 142. Chaſſériau: Tepidarium. 


Aber die lyriſche und dramatiſche Romantik wird in den vierziger Jahren von der 
patriotiſchen Reklamekunſt der Hiſtorienmaler außer Kurs gebracht, die ihre umfangreichen, 
im Großbetrieb mit Schülerhülfe hergeſtellten Maſchinen in den Vordergrund ſchieben. Die 
Art, wie die Aufgabe geſtellt, wie ſie nach außerhalb der Malerei liegenden Gründen beurteilt 
wurde, mußte ſelbſt den zum Handwerker herabziehen, der mit Talent und künſtleriſchen 
Abſichten an ſie herantrat. Das erſchwert uns ein gerechtes Urteil über die Bilderliefe ranten, 
wie Louis Herſent (1777—1860), Charles Steuben (1788—1856), M. Drolling (1786—1851), 
Jean Maug (17861864), A. Couder (1790—1873), den Koſtümmaler A. Heſſe (1806—1879). 
Neben ihnen hatte Eugene Deveria (1805 —1865) einſt in feiner Frühzeit mit feiner „Geburt 
Heinrichs IV.“ (1827) den Ruf eines neuen Paolo Veroneſe errungen. Nicolas Robert-Fleury 
(1797—1890), ein geborener Kölner, Schüler von Girodet und Vernet, hatte mit feiner 

Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 14 
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„Bartholomäusnacht“ (1833) Erfolg gehabt. Aber dann verloren ſie ſich beide in der Routine. 
Robert Fleury erregte wenigſtens im katholiſchen Frankreich Aufſehen durch die liberale und 
proteſtantiſche Tendenz ſeiner Bilder. So malt er das Religionsgeſpräch zu Poiſſy (1840), den 
weltentſagenden Karl V. im Kloſter S. Juſte, ſchildert die Schrecken der Judenverfolgung in 
London (1848), oder die Greuelſzenen bei der Plünderung Roms durch die deutſchen Qand- 


Fig. 143. Chaſſériau: Der Friede. (Gaz. des Beaux-Arts.) 


knechte (1858). Ahnliche Motive verarbeitet ſein Schüler P. Ch. Comte (geb. 1823). Es waren 
im Grunde recht harmloſe Theatercoups, wie ſie im Anſchluß an die Bühne anch Léon Cogniet 
behandelte (1794—1880). Ein effektvoller Hintergrund, davor das blutige Gemetzel des 
bethlehemitiſchen Kindermordes, oder die Flucht des Templers und der Jüdin aus der 
brennenden Stadt, oder der greiſe Tintoretto, der ſeine verſtorbene Tochter noch auf dem 
Totenbett malt. Das waren die billigen Mittel, durch die Schrecken und Mitleid bei dem 
literaturkundigen Beſchauer erzielt wurden. 
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Mit der Hiſtorienmalerei durfte ſich die Genremalerei nicht meſſen. Das ſah man 
ſchon an dem kleineren Format der Bilder und an der Tatſache, daß die in Genrebildern 
dargeſtellten Menſchen im Konverſationslexikon und im Index der Weltgeſchichte nicht auf- 
geführt ſind. Zur Entſchädigung hielt man ſich an die hübſchen Koſtüme, wie ſie etwa in 
den Sabinerbergen noch zu finden waren. Leopold Robert (1794—1835) nahm dies dankbare 
Thema auf und beglückte die Welt zunächſt mit Räuberbildern aus den Abruzzen. Dann 
verſucht er in drei großen Bildern das italieniſche Volk in verſchiedenen Jahreszeiten und 
mit wechſelnder Szenerie zu geben. Er malt die Heimkehr der Pilger von der Madonna dell' 
Arco (Fig. 144), malt die Schnitter, die aus den pontiniſchen Sümpfen zurückkehren, und 
den Improviſator, der vor Frauen und Mädchen ſeine Lieder ſingt. Die italieniſchen Bauern 


Fig. 144. Robert: Rückkehr von der Pilgerfahrt zur Madonna dell' Arco. 


und Fiſcher ſcheinen ihm nur dazu beſtimmt zu ſein, die Stellungen von Antiken zu kopieren, 
oder maleriſche Gruppen zu bilden, um dem Auge des Kunſtfreundes wohlzutun. Robert 
hatte gewiſſenhaft das Volk ſelbſt ſtudiert, ehe er ſeine Bilder malte. Aber er hatte ſo lange 
an ihnen herumſtudiert, bis er überall nur klaſſiſch ſchöne Menſchen in klaſſiſch ſchönen Be⸗ 
wegungen ſah. Der Erfolg war über Erwarten groß. Als nun gar die Nachricht von 
ſeinem Selbſtmord aus Liebe zur Prinzeß Charlotte Bonaparte ſich verbreitete, wurde Robert 
doppelt berühmt. Seitdem hatte das italieniſche Genrebild durch J. C. Bonnefond (1790 
bis 1860), Victor Schnetz, Auguſt Wilhelm Lehmann (geb. 1819) u. a. ſtändige Vertretung 
im Pariſer Salon gefunden und wird erſt ausſterben, wenn das letzte Modell von der 
Piazza di Spagna ſein letztes Koſtüm verſchliſſen hat. 

Die romantiſche Landſchaft hatte ihre Vorläufer ſchon in der Epoche des Klaſſizismus 
gehabt. Aber die Malerei dieſer Frühromantiker wetteiferte an polierter Glätte mit der des 
Klaſſizismus, nur daß ſie ſtatt Nymphen und Dryaden Mönche und Ritter luſtwandeln ließ, 
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ftatt doriſcher Tempel ſpitzbogige Kloſtergänge als Kuliſſen anbrachte, ſtatt der unbeſtimmten 
antiken Landſchaft die Küſten, Wälder und Felſen Italiens andeutete. Im weſentlichen 
ſtanden auch dieſe Frühromantiker auf dem Standpunkte des Klaſſiziſten Henri Valenciennes 
(1750—1819), der in feinem traité élémentaire de perspective pratique ausdrücklich 
davor warnte, die gewöhnliche, gemeine Natur abzuſchreiben, wie es etwa Rembrandt und 
die Holländer getan. Die Natur, ſagt er, iſt immer „mesquine“, die Schönheit aber iſt 
ideal, man ſieht ſie nur bei geſchloſſenen Augen, wenn die durch Lektüre der antiken Dichter 
genährte Seele ſich die poetiſche Illuſion ſchafft. Claude Lorrain konnte darin als Vorbild 
dienen. Sorgfältige Auswahl der Naturmotive, entſprechend der dichteriſchen Stimmung, 
iſt Pflicht des Malers. Zur Illuſtration einer Elegie gehörten eben Trauerweiden, zum 
Phaetonſturz Felſengründe. In dieſem Sinne wirkten Louis Gabriel Moreau (1740—1806), 
Victor Bertin (1775—1842), J. H. Bidault (1758—1846), A. E. Michallon (1796 
bis 1822). Daneben gab es immer eine kleine Gruppe der „Stillen im Lande“, die 
in den Wäldern bei Paris mit Andacht und minutiöſer Sorgfalt Baumſchlag und ſchön⸗ 
gerundete Wolken ſtudierten, aber für ihre einfältige Naturverehrung wenig Gegenliebe 
fanden. Georges Michel (1763—1843) gehörte zu dieſen und fein Freund Bruandet (1755 
bis 1804). Weil ihre Mittel ihnen keine großen Reiſen und anſpruchsvollen Leinewanden 
geſtatteten, blieben ſie an den Ufern der Seine und malten beſcheidene Natur in etwas 
ängſtlicher porzellanglatter Manier. 2 

Der große Eindruck, den feit 1824 die engliſchen Landſchafter, die Conſtable und 
Bonington, auf die Pariſer Künſtler machten, kommt in der Landſchaftsmalerei vorläufig 
kaum zum Ausdruck. Delacroix ſtudiert ja einige Zeit ſelbſt in England, aber ſeine Gewalt⸗ 
natur konnte nicht viel annehmen von der luftigen Feinheit jener Inſelkünſtler, ebenſowenig 
wie Decamps oder wie der ſtürmiſch geniale Victor Hugo in ſeinen auf die Leinewand wild 
hingeworfenen gotiſchen Phantaſielandſchaften. Auch die weniger genialen wollten ſich doch 
nicht in die engen Feſſeln einer beſcheidenen Heimatskunſt ſchlagen laſſen, ihnen fehlte die 
Andacht dazu. Sie wollten zu viel darſtellen, zu ſehr mit allen Mitteln Stimmung 
machen. Die meiſten malten Theaterproſpekte für romantiſche Opern als Staffeleibild. Aber 
jene von Michel gegebenen Anregungen wirkten doch fort. Immer mehr fanden ſich Maler, die 
es ernſt nahmen mit der Nachbildung der Natur, die von den holländiſchen Meiſtern, von 
Ruysdael und Everdingen lernten und hierin durch den Einfluß der Engländer beſtärkt wurden. 
Den Anfang machten Camille Flers (1802 — 1868), der Maler nordfranzöſiſcher Wieſenflächen, 
und der etwas nüchterne C. Delaberge (1807—1842), ferner J. Dagnan aus Marſeille (1794 bis 
1873). Lebensvoller war ſchon Louis Cabat (1812—1893), der ſpäter durch die Nachahmung 
italieniſcher Landſchaft aus ſeiner guten Bahn gedrängt wurde, aber im Beginn der dreißiger 
Jahre mit Anſichten aus Ville d'Avray und der Normandie erfolgreich hervortrat. Dazu 
kam Paul Huet (1804—1869), der einſt romantiſche Campagnamotive geſucht, aber feit 
den dreißiger Jahren immer häufiger die Wälder und Schluchten Frankreichs malte und ſich 
zu immer größerer Tonfeinheit durchringt. Endlich als Marinemaler L. G. E. Iſabey 
(1804—1886) und Théodore Gudin (1802—1880). 

Sie alle werden überholt durch die Fontainebleau-Meiſter, die intimen Landſchafts⸗ 
künſtler wie Rouſſeau und Dupré, die wohl chronologiſch hierher gehören, deren erfolg- 
reiches Sichdurchringen aber erſt in die Epoche des zweiten Kaiſerreichs fällt, wo ſie ein⸗ 
gehender gewürdigt werden. 
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Fig. 145. Wappers: Epiſode aus dem belgiſchen Aufſtande von 1830. Brüſſel, Kgl. Muſeum. 


Der koloriſtiſche Aufſchwung, den durch Delacroix die franzöſiſche Malerei nahm, 
wirkt zuerſt und am ſtärkſten auf die belgiſchen Kunſtſtädte, auf Antwerpen und Brüſſel. 
Doch betrachteten fich Wappers, de Biefve und Gallait nicht nur als Schüler der Franzoſen, 
ſondern auch als Wiedererwecker der alten vlamiſchen Kunſt, die im Ausgang des 18. Jahr⸗ 
hunderts an Altersſchwäche eingegangen und durch den Klaſſizismus erſetzt war. Mühelos 
hatten die Anhänger Davids über die letzten entarteten Nachahmer der Alten geſiegt, über 
den ſüßlichen van Dyk⸗Imitator Andreas Lens (1739—1822) und über G. J. Herreyns 
(1743—1827), in deſſen bräunlich-düſteren Bildern Rubens nachklingt. Der letztere hielt 
freilich an der Akademie zu Antwerpen noch bis 1827 die alte manierierte Kunſtweiſe aufrecht. 
Dann erft kam die neue Richtung unter dem Direktorat des Matthias van Brée (1773—1839) 
zur Herrſchaft, der 1796 in Paris bei Vincent ſtudiert, 1797 in ſeinem „Tod des Cato Uticenſis“ 
fein klaſſiziſtiſches Meiſterſtück geliefert hatte. Die Produktion von ſchönkonturierten, ſauber 
modellierten, lebensgroßen Aktfiguren mit und ohne Koſtüm wurde nun auch in Antwerpen 
und Brüſſel das höchſte Ziel der ſtrebſamen Akademiker. Beſonders anregend wirkte die 
perſönliche Gegenwart des großen J. L. David, der im letzten Jahrzehnt ſeines Lebens als 
Verbannter in Brüſſel weilte (1815—1825), freilich als ein alternder, in ſchwächlich-anti⸗ 
kiſcher Formel erſtarrter Mann von vergangenem Ruhme zehrend. Aber er fand in Navez 
(1787—1869) den gelehrigſten Schüler und einen feiner talentvollſten Nachahmer (Fig. 146). 
Die großen religiöſen Bilder dieſer Leuchte des Klaſſizismus vermag wohl ſelbſt der objektivſte 
Beurteiler heute kaum zu würdigen. Sein in Rom 1820 entſtandenes Bild „Hagar und 
Ismasl“ ift unangenehm ſteif und poſiert. An ihm wie an den Tafelbildern für St. Gu- 
dule in Brüſſel oder für die Jeſuitenkirche zu Antwerpen haben Pouſſin und die Bologneſen 
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ebenſoviel Anteil wie David. Um fo mehr überraſcht den Beſucher des Brüſſeler Muſeums 
der Anblick einiger Porträts von Navez' Hand, wie jenes Bildnis der alten Dame von 
1827, oder das ſo natürlich komponierte der Familie Hemptinne ebenda. Nicht nur die 
feſte, ſichere Zeichnung, auch die klare, kühle, ungebrochene, aber nicht unharmoniſche Färbung 
berührt uns ſympathiſch und läßt uns den Direktor der Brüſſeler Akademie als guten 
Lehrmeiſter ſchätzen. Neben David machen auch die anderen Führer der franzöſiſchen 
Malerei unter den Vlamen Schule. Der etwas romantiſch gefärbte Klaſſizismus des Girodet 


Fig. 146. Navez: Familienbild. 


pren — — 


wird in Brüſſel durch Philipp van Brée (1786—1871) vertreten. Bei Gros ſtudiert 
François Simonau (1783—1859), der ſpäter nach London überſiedelt und vor allem Henri 
Decaine (1799 — 1852), ein beliebter Porträt- und Hiſtorienmaler. Sein Rieſenbild „Die 
berühmten Belgier“ (Brüſſel 1839) iſt eine Konkurrenzarbeit zu Delaroches 1837 begonnenem 
Hemichele und ein Vorläufer von de Biefves Kompromiß, leider viel ſchlechter gemalt als 
jene beiden Werke. Auch die Schüler von Herreyns und Lens ſuchen nun den Anſchluß 
an den gallo-römiſchen Klaſſizismus zu gewinnen, z. B. der unglückliche P. F. Jacobs 
(1780—1808), der eben für fein großes Melodrama prämiiert war (Cäſar wird der Kopf 
des Pompejus überbracht), als der Tod ihn ereilte. 
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So war der klaſſiſche Pariſer Stil die herrſchende Mode bei den Vlamen geworden, 
wenigſtens in der Monumentalkunſt. Die Erinnerung an die alte heimiſche Art, vor allem an 
die holländiſchen Feinmaler, war damit aber nicht ganz erloſchen. Da malte B. P. Ommeganck 
(1755—1826) in Antwerpen als Nachahmer des P. Potter feine feinen Tierſtücke, feine ſauberen 
geleckten Hammel, die ihm den Ehrennamen des „Racine de moutons“ einbrachten. Da waren 
als Landſchafter zwei feiner Schüler hoch angeſehen, Frederic Th. Faber (1782 — 1844) und 
J. B. de Jonghe (1785—1844), die an Glätte und Feinheit mit den Porzell anmalern 
des Rokoko wetteiferten. Dagegen ſucht E. J. Verboeckhoven (1798—1881) auch in das 
Tierbild etwas klaſſiſche Größe zu bringen, wobei die koloriſtiſche Einheit zwiſchen Landſchaft 
und Tieren in die Brüche geht. 

So wetteiferten dieſe eleganten Feinmaler mit den Klaſſiziſten um die Gunſt des 
Staates und des Publikums, ohne rechte Begeiſterung wecken zu können. Das kräftige, 
farbenfrohe vlamiſche Volk forderte mehr Saft und Kraft, mehr Farbe und Bewegung. Auch 
in Belgien gärte es, und nicht nur in der Kunſt. Wie Paris ſeine Julirevolution, ſo 
hatte Brüſſel ſeinen Dezemberaufſtand, der ihm die Loslöſung von dem ſtam mverwandten 
Holland brachte. Politiſch vielleicht eine unglückliche Tat, die aber in dem kleinen Volke eine 
ſichtliche Stärkung aller kulturellen Kräfte, ein geſteigertes Selbſtbewußtſein, eine erhöhte 
Schaffensfreude hervorrief. Lebhafter erinnerte man ſich der alten glorreichen Geſchichte des 
Landes und ſeiner ſtolzen Kunſt. Mit unendlichem Jubel wurde daher der Antwerpener 
Guſtav Wappers (1803—1874) begrüßt, als er im Revolutionsjahre 1830 feinen „Bürger⸗ 
meiſter van der Werff“ ausſtellte. Wappers hatte in Antwerpen und vor allem in Paris an 
Delacroix' Werken Malerei ſtudiert, aber auch Rubens und die Venezianer zu Rate gezogen. 
Und ſo konnte er ſeine Mitbürger überraſchen durch die Wahl eines, nicht der Poeſie, ſondern 
der niederländiſchen Geſchichte entnommenen Gegenſtandes, vor allem aber durch ungewohnte 
koloriſtiſche Effekte. Man mußte ihn damals, verglichen mit David und Navez, für einen unerhört 
lebenswahren, farbengewaltigen Künſtler nehmen, für einen neuen Rubens. Mit Delacroix, 
der ja offenkundig der Anreger für ihn war, ſucht Wappers gleichen Schritt zu halten. Als 
jener mit ſeiner „Freiheit, die das Volk auf die Barrikaden führt“, das revolutionäre Paris 
begeiſtert, kommt 1835 Wappers mit ſeiner Epiſode aus dem belgiſchen Aufſtand von 1830, 
die unter dem noch friſchen Eindrucke dieſer Ereigniſſe das belgiſche Volk ſtürmiſch erregen mußte 
(Fig. 145). Niemand nahm daran Anſtoß, daß die Gruppen gekünſtelt aufgebaut, unſinnig 
zuſammengedrängt und ineinandergeſchoben waren, daß jede einzelne Geſtalt auf dem figuren- 
reichen Bilde einen beſonderen Akt der Vaterlandsliebe repräſentiert. Im Gegenteil, man 
freute ſich, daß alles hübſch beiſammen war, kühne Knaben und ernſte, opferbereite Männer, 
Arbeiter, Bürger und Soldaten, Jünglinge, die ihr Leben der Freiheit hingeben, Väter, 
die heroiſch von Weib und Kind ſich losreißen, um fürs Vaterland zu kämpfen. Und mit 
welcher Bravour war das gemalt, wie hob ſich gegen die bräunlich-tiefen Schatten ſaftige 
Farbe ab. Nie wieder iſt ſeitdem Wappers etwas Ahnliches gelungen, ſelbſt daß er 1853 ganz 
nach Paris überſiedelte, half nichts mehr. In Brüſſel iſt noch aus ſeiner letzten Zeit (1870) 
ein „Abſchied Karls I. vor ſeinem Gang zum Schaffot“ zu ſehen, der trotz hellerer Farbe 
und beſſerer maleriſcher Technik nicht entfernt an die ſtürmiſche Friſche jener Jugendwerke 
heranreicht. Durch Wappers war aber auch in Belgien die Freude an hiſtoriſchen Paradeſtücken 
angeregt, ſchon im nächſten Jahre (1836) konnte man „Die Sporenſchlacht bei Courtray“ 
von dem jungen Nicaiſe de Keyſer (1813—1887) als maleriſche Großtat begrüßen. Sie 
war zwar nur ein ſchwacher Abglanz der franzöſiſchen Hiſtorienmalerei des Delaroche, aber 
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man erzählte dazu die Lebensgeſchichte de Keyſers, wie er als Hirtenknabe im Sande Figuren 
zeichnend von einer ungenannten vornehmen Frau entdeckt worden fei, man erinnerte fich 
ſeiner 1834 ausgeſtellten Kreuzigung, die doch nur eine ſchwache Replik nach Rubens ge⸗ 
weſen war und man freute ſich, wieder ein Talent der heimiſchen Schule entdeckt zu haben. 
Auch de Keyſer erlahmte auffallend ſchnell. Er etabliert ſich als profeſſioneller Hiſtorien⸗ 
und Genremaler, blättert in einem Handbuch der Kunſtgeſchichte und malt danach Epiſoden 
aus dem Leben berühmter Künſtler: „Memline im Spital zu Brügge“, „Albrecht Dürer bei 
Maſſijs zu Beſuch“, „Rubens in ſeinem Atelier“, oder „Franz I. bei Benvenuto Cellini“. 
Wohl lieferte er auf Beſtellung auch noch Hiſtorienbilder, 1839 die „Schlacht bei Worringen“, 
1844 die bei „Nieuwport“ und 1849 die von „Seneffe“, aber ſein Andenken wird durch 
dieſes Repetitorium der Weltgeſchichte keineswegs gebeſſert. 

In der Gunſt der Menge löfte ihn Ed. de Biefve (1809—1882) mit feinem „Kompromiß 
der Niederlande“ ab (1841, Fig. 147). Der rieſige Maßſtab des noch in Paris gemalten 
Bildes imponierte ebenſoſehr, wie die hiſtoriſche Erinnerung an jenen Bund des niederlän⸗ 
diſchen Adels von 1566, der den Freiheitskampf gegen Spanien begann. Was man ſah, 
war allerdings ohne hiſtoriſche Erklärung herzlich langweilig. An einem Tiſche im Vorder⸗ 
grunde Graf Maring, Graf Horn und andere den Kompromiß unterzeichnende Adelige, da- 
hinter, um ein paar Stufen erhöht, Graf Brederode, um den die ganze übrige Maſſe in 
ſchlecht entwickelten Gruppen aufgereiht iſt, hier ein paar Männer, die ſich die Hände 
ſchütteln, dort ein paar Hurrarufer. Das Ganze ſah aus, als ob in der langweiligen 
ioniſchen Säulenhalle von Sereniſſimus eine Ausſtellung mit einer ebenſo langweiligen Rede 
eröffnet würde, während der Vorſtand vorne ein amtliches Schriftſtück unterzeichnet. Man 


Fig. 147. De Biefve: Kompromiß des niederländiſchen Adels. 
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Fig. 148. Gallait: Der Schwur des Vargas. (Gaz. des Beaux Arts.) 


ſehnt ſich ordentlich nach der theatraliſchen Begeiſterung von Wappers zurück. Aber viel 
Samt, Seide, Spitzen, greifbar gemalt, nicht dünn vertrieben, ſondern paſtos aufgetragen, — 
das war die Urſache, daß dieſe tote Staatsaktion als Meiſterleiſtung des Pinſels bewundert 
wurde. Denn wer hatte zuvor in Brüſſel jo echte Stoffe gemalt, wer fo viel Farbe auf- 
getragen? Im gleichen Jahre 1841 vollendet auch Louis Gallait (1810—1887) die rieſige 
„Abdankung Karls V.“, die, derb und braunrot gemalt, ſichtbar Delaroche und Rubens 
nachahmen ſollte. Damit war der Höhepunkt der Antwerpener Koſtümmalerei erreicht. Denn 
Gallait war der großzügigſte unter all dieſen Belgiern, auch maleriſch der vielſeitigſte. 1851 
triumphierte er wieder mit dem Bilde „Egmont und Horn werden die letzten Ehren von 
der Brüſſeler Schützengilde erwieſen“. Das Motiv hätte Delaroche Ehre gemacht, es war 
ein ſchöner hiſtoriſcher Unglücksfall. Die Körper der Hingerichteten ſind unter einem Tuche 
verborgen, die abgeſchnittenen Köpfe heben ſich gräßlich in ihrer wächſernen Lebloſigkeit von 
dem weißen Kiffen ab. Aber man merkt zu ſehr die Abſicht und man wird verſtimmt. 
Allzuſehr grübelt Gallait darüber nach, welchen Effekten Delacroix und Delaroche ihre Er— 
folge verdanken, wie er ſie übertrumpfen könne. Bei der „Einnahme von Antiochien“ (1843) 
verſucht er es mit Feuereffekten, dann wieder in den „fallenden Blättern“ (1858) mit 
ſtiller Rührung. Vor „Egmonts letzte Augenblicke“ (1858, Berlin, Nationalgalerie) muß der 
Beſchauer mit Gruſeln daran denken, daß der Beichtvater den hohen Gefangenen vergebens 
zurückzuhalten verſucht, aus dem Fenſter die Errichtung ſeines eigenen Schaffots zu be⸗ 
trachten! — 1882 ruft der alte Meiſter fich noch einmal in aller Gedächtnis zurück mit einer 
rieſigen Leinwand, auf der Schauderſzenen aus der Peſt von Tournay dargeſtellt ſind, 
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nicht bräunlich, ſondern mehr grau und ſchwarz geſtimmt, ein kühnes Unternehmen, aber 
farbig nicht ſehr erfreulich. Dagegen ſind unter ſeinen Porträts aus den vierziger Jahren 
manche überraſchende Leiſtungen von ausgeſuchter Feinheit der Töne, die an van Dyk anklingen 
und noch beſtehen werden, wenn jene Hiſtorienbilder einſt untergegangen ſind. 

Der letzte in der Reihe dieſer Wiederbeleber belgiſcher Hiſtorienmalerei iſt Erneſt 
Slingeneyer (1823—1894), ein robuſter, ſtürmiſcher Maler, der hiſtoriſche Marinebilder 
liebt, 1842 vom „Untergang des franzöſiſchen Kriegsſchiffes le Vengeur“ erzählt, von den 
letzten Matroſen, die, überlebensgroß gemalt, an den Maſt des ſinkenden Schiffes ſich an⸗ 
klammern, in Wut und Verzweiflung in die Wellen ſinken. 1848 folgt dann die rieſige 
„Seeſchlacht bei Lepanto“. Wer das erſtere Bild heute im Kölner Muſeum in ſeiner 
ſchwärzlichen Trübſeligkeit erblickt, wird nicht verſtehen, welche Hoffnungen und welche Be- 
geiſterung an dieſe Schöpfungen einſt ſich knüpften. Dem kühnen Anlauf, den mit Wappers 
und Gallait die belgiſche Geſchichtsmalerei genommen, folgte eben keine wirkliche Steigerung. 
Man blieb wie in Frankreich ſtecken in theatermäßiger Koſtümmalerei. Bei alledem darf 
nicht überſehen werden, welchen Nutzen die Bewegung der belgiſchen Kunſt brachte, wie durch 
Anlehnung an die einheimischen alten Meiſter eine größere Natürlichkeit, beſſere Maltechnik. 
errungen wurde. In dieſem Sinne wirkt die franzöſiſch-belgiſche Hiſtorienmalerei ſeit 1842 
auch auf die deutſche Kunſt geradezu revolutionierend. Sie vernichtet die Herrſchaft der 
Kartonmalerei in München. Um ſo ſeltſamer iſt der Rückſchlag, den Godfroid Guffens 
(1823—1901) und Jan Swerts (1825—1879) herbeiführen. Sie hatten auf einer 
Studienreiſe die deutſchen Romantiker ſtudiert, veranſtalteten 1859 in Brüſſel eine viel⸗ 
bewunderte Ausſtellung der Kartons des Cornelius und ſeiner Anhänger und ſuchten deren 
gedankenvolle, aber farbloſe Kunſt in Belgien einzubürgern, obwohl ſie in Deutſchland bereits 
im Abſterben war. Aber wer ſpricht heute noch von ihren Gemäldezyklen in St. Nicolas 
und St. Georges zu Antwerpen, im Stadthaus zu Courtrai und zu Ypern, die jedem der 
beiden Maler mehr Orden und Auszeichnungen einbrachten, als alle Bahnbrecher der 
modernen Kunſt in corpore jemals empfingen. Wie ſchnell vergeht doch der Ruhm ſolcher 
ſtaatlich approbierter und dekorierter Kunſt. ; 

In der Hiſtorienmalerei erzielte die kleine Gruppe der belgiſchen Maler ungewöhn⸗ 
liche Erfolge. Sie haben faſt mehr zur Verbreitung derſelben beigetragen als die Fran⸗ 
aolen, denn Wappers und Gallait hatten für die deutſchen Kunſtjünger als Lehrer nicht 
weniger Anziehungskraft, als Delaroche und Cogniet und waren leichter zu erreichen. Aber 
auch von England kamen Schüler, wie z. B. Madox Brown, der in Wappers Atelier ſtudiert. 

Der enge Anſchluß an die alten niederländiſchen Meiſter, gleichſam das Fortwirken 
der alten maleriſchen Tradition, hatte viel zum Erfolge beigetragen. Und dieſe Tradition war 
am wenigſten unterbrochen auf dem zweiten Lieblingsgebiet damaliger Kunſt, in der Genre⸗ 
malerei. Teniers und Brouwer, Oſtade und Mieris hatten, obwohl in verkümmerter Geſtalt, 
immer fortgelebt. Die kleinen Leute, die Bürger und Bauern, die in ſchattigen Hofwinkeln 
und dämmerigen, niederen Stuben lachen und weinen, trinken und lieben, hatte man immer 
noch gemalt neben den Helden der Antike und der Freiheitskämpfe. Man mag ſich noch ſo 
ſehr über dieſe „blöde Genremalerei“ mit ihren albernen Anekdoten und billigen Scherzen 
ereifern, die Zeit forderte fie, fand fie anmutig, geift- und gefühlvoll. Dabei waren die 
belgiſchen Genremaler durchaus nicht die ſchlechteſten ihrer Zunft. Sie pinſelten glatt und 
roſig, aber ſie lauſchten doch den Alten, die ihnen ſo leicht erreichbar waren, auch manchen 
maleriſchen Effekt ab. Es iſt ſehr überflüſſig, eine Inhaltsangabe zu liefern von den 
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Werken des biederen Ignatius Jofeph van Regemorter (1785—1873), des fidelen alten 
F. de Braekeleer (1792—1883), des Louis Haghe (1806—1885), des Hendrik Dillens 
(1812—1872) und A. A. Dillens (1821—1877). Aber daß ſie liebevoll nicht nur die 
Werke ihrer Vorfahren, ſondern ein wenig auch die Natur ſtudierten, wird man wenigſtens 
vor den Bildern des J. B. Madou (1796—1877) z. B. nicht leugnen dürfen. 
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Fig. 149. Leys: Jakob van Liesvelt, Buchdrucker zu Antwerpen. 
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Sie alle waren eben darauf dreſſiert worden, die Natur durch die Brille der Nieder- 
länder des 17. Jahrhunderts zu betrachten. Je nach perſönlicher Neigung und den şu- 
fälligen Vorbildern pflegte der eine mehr in Oſtades oder Gerard Dous zartem Helldunkel, 
der andere mehr im ſonnigen Goldton des Pieter de Hoogh, der dritte in der duftigen 
Farbloſigkeit des Jan van Goyen die Dinge zu ſehen. Die beſſere hiſtoriſche Schulung und 
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das verfeinerte Beobachtungsvermögen brachten es mit fich, daß Hendrik Leys (1815—1869) 
nicht eine dieſer Manieren annahm, ſondern mit der Virtuoſität eines Dietrich fie alle neben- 
einander anzuwenden vermochte. Er imitiert die Spitzpinſelei des Mieris oder Terborgh 
ebenſo getreu wie die ſkizzenhafte Untermalung des Rembrandt. Sogar die ſcheinbar un⸗ 
gefügen und eckigen Meiſter des 16. Jahrhunderts verſtand er, denn er fühlte aus ihren 
Werken die ungetrübte Naturwahrheit heraus. Als hiſtoriſch empfindender Künſtler verſucht er 
ſogar, kulturgeſchichtliche Szenen nicht nur echt in Koſtüm und Mobiliar, ſondern auch in der 
Malweiſe der betreffenden Epoche wiederzugeben (Fig. 149). Dürers Beſuch bei Erasmus, 
das „Atelier des Frans Floris“, die Hiſtorienbilder des Antwerpener Rathauſes malt er in 
der Manier der Niederdeutſchen vom Anfang des 16. Jahrhunderts. Er verfährt alſo wie ein 
moderner hiſtoriſcher Romanſchreiber, der die Sprechweiſe der alten Chroniſten imitiert. Aber 
nicht dieſes „hiſtoriſche Empfinden“, dieſer Archaismus, diefe echte „Milieukunſt“ ift fein 
größtes Verdienſt, ſondern daß er als Maler ſeinen Vorbildern das Maleriſche abſah, daß 
er die „Handlung“ oder gar den „Gedanken“ auf das Unentbehrlichſte beſchränkte, dafür 
aber das Stilleben der Röcke, Möbel und Geräte wieder mit Andacht malte. Er hat den 
niederdeutſchen Charakter der Menſchen und ihrer Umgebung betont, hat nicht nach italieni⸗ 
ſcher Schönheit in Zeichnung und Farbe geſtrebt, ſondern die altertümliche Perſpektive, die 
biedere Eckigkeit und luſtige Buntheit der guten alten Zeit wieder zu Ehren gebracht. Das 
mehr oder weniger harmloſe „Kopieren der Alten“ war hier einem ernſthaften hiſtoriſchen 
Studium gewichen. Damit leitet er die nationale Renaiſſance der Vlamen aus der romantiſchen 
Sturm- und Drangperiode in die realiſtiſch-hiſtoriſche Epoche über. 

Ganz abſeits von all dieſen Schulen und Richtungen und doch mit ſeinem Streben 
nach dem Großartigen und Grauenvollen ganz im Bannkreiſe der romantiſchen Epoche ſteht 
Antoine Joſeph Wiertz (1806—1865). Von feinem Vater, einem alten Soldaten der 
franzöſiſchen Republik, der ſchließlich als Gendarm in Dinant an der Maas zurückgeblieben 
war, erbte er wohl das rückſichtsloſe Draufgehen, das Ruhmbedürfnis, aber auch die bramar⸗ 
baſierende Ruhmredigkeit des Veteranen. Von früh auf zeichnet und modelliert er. Eine 
Kröte ſoll er in Holz geſchnitzt und ſo natürlich bemalt haben, das ſelbſt das mutige Herz 
des Gendarmeriehauptmanns von Dinant davor erbebte. Solchen Talentbeweiſen gegenüber 
hielt es der Staatsrat Paul Maile für angebracht, den Vierzehnjährigen der Antwerpener 
Akademie anzuvertrauen. Dort kommt Wiertz nur langſam vorwärts, erſt 1832 erringt er 
den römiſchen Preis. Aber ſein Wollen iſt ſchon damals weit ſtärker entwickelt als ſein 
Können. Im Nevolutionsjahre 1830 verkündet er, daß die Kunſt wieder groß und ſtark 
erſtehen müſſe im freien Vlamenlande. In ſich fühlt er die Kraft, der vaterländiſchen 
Malerei ein Retter, ein moderner Rubens zu werden, fühlt die Kraft, gewaltige Gedanken 
in gewaltige Formen zu kleiden. „Il ne demandait que la gloire, cet applaudissement 
des sièeles.“ Auf der Antwerpener Akademie gewöhnt er ſich eine klaſſiziſtiſch temperierte 
Rubensmanier an. Er zeichnet ganz hübſch und malt etwas ſüßliche, aber einheitlich ge- 
ſtimmte Bilder, wie die Schmiede des Vulkan. Dagegen iſt das Porträt ſeiner Mutter 
von 1832 zwar etwas unfein, grob, aber mit mehr Naturbeobachtung gemalt. 

Erſt in Italien erwacht in Wiertz angeſichts der Schöpfungen des machtvollen Michelangelo 
und des düſteren Tintoretto der ſchlummernde Größenwahn. Alles bisher Geſchaffene will er 
übertrumpfen durch feinen „Kampf um Patroklos' Leichnam“, ein Rieſenbild, auf dem koloſſal 
verzerrte Männergeſtalten den Körper des unglücklichen Helden zu zerreißen drohen (Fig. 150). 
Es iſt ein klaſſiſches Thema, aber von wilder, unklaſſiſcher Form. Den Künſtlern gefiel es, 
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wenigſtens äußerte der gutmütige Thorwaldſen, der doch dies Bild als unbegreifliches Monſtrum 
angeſtaunt haben muß: „Dieſer junge Mann iſt ein Rieſe.“ Kritiſcher ſcheint die übrige Men ſchheit 
geblieben zu ſein, denn als Wiertz 1839 in Paris das Werk ausſtellte, ertönte nirgends der 
Beifall, den er erwartet, ja gefordert, der Beifall, um den allein es ihm zu tun war. Alle Ent⸗ 
behrungen nahm er ja willig auf ſich, nichts verlangte er für ſich, Hunger und Durſt war 
er bereit zu ertragen, in der feſten Überzeugung, daß die Welt ſein Genie anerkennen müſſe. 
Aber die Welt blieb verſtändnislos. So zog er fih 1835 nach Lüttich zurück und friftete 
fein Leben von den Porträts, die er gelegentlich malte, anfangs für 300—400 Frs. das Stück 
bis er ſpäter 1000 Frs. dafür verlangen durfte. Aber im Grunde ſeines Herzens ver- 
achtet er dieſe Tätigkeit. Sein Prinzip war: „Peindre des tableaux pour la gloire et des 
portraits pour le pot au feu.“ Für die Gloire beginnt er 1842 ein neues Rieſengemälde, 


Fig. 150. Wiertz: Kampf um die Leiche des Patroklos. 
Brüſſel, Wiertz-Muſeum. 


„Die Revolution der Hölle gegen den Himmel“. Kein Atelier war groß genug, um die 
faſt 15 m breite Leinewand aufzuſtellen, ſo daß er in eine leere Kirche überſiedeln muß. 
Dann räumt man ihm 1848 in Brüſſel eine leere Fabrik ein, wo er in 6 m Höhe und 
11 m Breite den Triumph Chriſti malt, den Kampf der guten Geiſter gegen die böſen. 
Um den Sterbenden am Kreuz leuchten die Himmel, die Engel eilen herbei zum Kampf 
gegen Satans Geſellen, in Scharen ſtürzen die Verdammten in die hölliſchen Gluten. Satan 
ſelbſt flieht, einen Feuerſtreifen hinter ſich laſſend. Solche Teufeleien imponierten der frommen 
Obrigkeit. Jetzt endlich erreicht es Wiertz, daß die Regierung ihm einen koloſſalen Backſteinbau 
in einer Brüſſeler Vorſtadt errichtet, unter der Bedingung, daß er alle ſeine Werke darin dem 
Vaterlande hinterlaſſen müſſe. Das iſt das berühmte Wiertzmuſeum, das mit ſeinen angeklebten 
Säulen und ſeiner Vigna die „Trümmer der Tempel zu Paeſtum“ uns vorzaubern ſoll. 
Hier iſt faſt das ganze Oeuvre von Wiertz vereint, da er zu ſtolz und ſelbſtbewußt war, um 
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feine Hiſtorienbilder um ſchnöden Mammon hinzugeben. Aber wie das Außere, fo ift auch 
das Innere dieſer Kunſtſcheune zunächſt faſt unerträglich. Wiertz hatte eine eigene monu⸗ 
mentale Maltechnik erfunden. Da es ihm nicht vergönnt war, al fresco zu malen, fo ſuchte 
er durch Benutzung ungrundierter Leinewand den ſtumpfen Ton der Fresken zu imitieren 
und die unangenehme Spiegelung der Olgemälde zu vermeiden. Er ſtrebte alſo ganz mit 
Recht, wenn auch ohne Erfolg, nach dekorativer Technik und war ſehr ſtolz auf dieſe 
„peinture mate“. Aber auf den rauhen Flächen der Rieſenleinewanden hat ſich eine 
Schmutzſchicht ſeit Jahrzehnten angeſammelt, die im Verein mit den koloſſalen un⸗ 
ſauberen Rahmen, dem trüben Licht der ungeputzten Scheiben, der dumpfen Luft des 
ſchlecht ventilierten und ſelten geſäuberten Saales dem empfindlichen Beſucher einen — 
man kann es nicht anders ſagen — unappetitlichen Eindruck vom Wiertzmuſeum hinterläßt. 
Das iſt bedauerlich. Denn ſo iſt es doppelt ſchwer, dem Maler gerecht zu werden, der 
immer neue, immer kühnere Pläne in ſeinem Haupte wälzte. 1853 malt er in dem neuen 
Verfahren einen rieſigen Heroenkampf, einen outrierten Rubens. Dann 1857 den Leucht⸗ 
turm von Golgatha, 9,19 m hoch, eigentlich eine Kreuzaufrichtung, in der Rubens' ſtürmiſche 
Gewalt übertroffen, vor allem auch der geiſtige Gehalt erweitert und vertieft werden ſollte. 
Da rum muß der Deſpotismus in Geſtalt des römiſchen Centurio die Menſchen durch Geißelhiebe 
zur Sünde zwingen, während der Teufel in den Lüften die Errichtung des Kreuzes zu hindern 
ſucht. 1860 folgt das tolle Phantaſiebild „Ein Großer der Erde“, eine Darſtellung des Rieſen 
Polyphem, ſozuſagen in Lebensgröße. Um auf der 9 m hohen Leinewand den Koloß noch 
größer darſtellen zu können, ſchildert er ihn gebückt und nach des Odyſſeus Gefährten mit 
den fürchterlichen Pratzen haſchend, während die Zähne fon einen Unglücklichen zermalmen. 

Beunruhigt ſteht man vor dieſen Werken, die zu koloſſal, zu ernſt in ihrem Wollen 
ſind, als daß man ſie leichthin als Produkte des Größenwahns abtun könnte. Man 
hat das peinigende Gefühl, daß man ſich mit ihnen ernſtlich auseinanderſetzen muß. So 
abſtoßend, jo unkünſtleriſch vieles hier erſcheint, jo kann man doch andererſeits nicht über- 
ſehen, daß zur maleriſchen Bewältigung einer Figur, deren Fuß allein in 2 m Länge Dar- 
geſtellt iſt, etwas mehr als landläufige Geſchicklichkeit gehört. Man fühlt, daß ein großes 
Talent hier durch eine bis ins Ungeheure geſteigerte Willenskraft weit über alle Grenzen 
ſeiner Fähigkeit emporgeſchraubt iſt, fühlt, daß mit der unleugbaren zeichneriſchen Begabung 
die maleriſche nicht Schritt gehalten hat. Wiertz hatte anfangs durch Rubensſtudium 
ein ganz gutes Farbenempfinden ſich angeeignet, das aber weiterhin unter Einwirkung der 
ſchwärzlichen Tonmaſſen des Tintoretto und der plaſtiſchen Farbloſigkeit des Michelangelo 
ſich verlor, bis er ſchließlich ziellos die gräßlichſten Farbendisharmonien zuſammenſtellt, die 
nur durch das ſchmutzige Grau der ungrundierten Leinwand zuſammengehalten werden. 
So wird er ein ungeſchlachter, fauſtgewaltiger, vom Ehrgeiz zum äußerſten gepeitſchter 
Zeichner, zugleich eine tragiſche Geſtalt inſofern, als Wollen und Können bei ihm ganz 
außer Verhältnis ſtehen. Überall vergreift er ſich in den Mitteln. Er will Monumental⸗ 
werke ſchaffen und glaubt, es durch das Format der Figuren erzwingen zu können. Aber 
da ſie alle überlebensgroß ſind, fehlt uns der Maßſtab, um ihre Größe zu fühlen und die 
weiten Flächen erſcheinen uns leer. Er will plaſtiſch wirken und glaubt durch dicke ſchwarze 
Schatten, durch harte, feſt begrenzte Schlagſchatten und roh dagegen geſetzte Lichter das er- 
reichen zu können. Er vergißt darüber die feinere Luftperſpektive. Und ſchließlich will er 
moraliſch wirken, durch ſeine Kunſt das Böſe bekämpfen, das Gute feiern, aber ſeine künſtleriſche 
Sprache iſt nicht geeignet, in dieſem Sinne zu wirken. Denn er gebärdet ſich wie ein 
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ſchlechter Demagoge, der freit, tobt, ungeheuerlich übertreibt und ſich in feinem Wüten für 
einen geiſtreichen Neuerer hält, der aber in Wahrheit die Feinempfindenden abſtößt, die rohe 
Maſſe durch ſeine grotesken Grimaſſen amüſiert, ohne ſie innerlich für die gute Sache ge⸗ 
winnen zu können. 

Sein unerſättlicher Ehrgeiz, ſein Wunſch, um jeden Preis berühmt zu werden und 
originell zu ſein, läßt ihn Jagd machen nach ſchauerlichen, oft wahnwitzigen Motiven, läßt 
ihn das Senſationelle mit dem Tragiſchen verwechſeln und ſeinen literariſchen, philoſophiſchen 
und kulturkämpferiſchen Tendenzen allzuviel Raum im Bilde gewähren. In ſolchen Augen⸗ 
blicken malt er Napoleon in der Unterwelt, der mit Fleiſch und Blut der von ihm 
Hingemordeten geſpeiſt wird. Oder als Triptychon die Viſion eines Enthaupteten in drei 
Akten, angeblich nach den Beobachtungen, die er durch magnetiſchen Kontakt an dem abge⸗ 
trennten Kopfe nach der Hinrichtung machen konnte (1853). Wir ſehen die Guillotine, den 
vom Brett fallenden Körper, ſehen ihn in die Ewigkeit hinabſinken, in nichts zerflattern. 
Und dazu erzählt uns der Maler, daß der abgeſchnittene Kopf noch drei Minuten lebte, aber 
in dieſen drei Minuten drei Jahrhunderte der fürchterlichſten Qual erduldet, Schauderhaftes 
fühlt und denkt. Das Ganze ſoll ein gemalter Proteſt gegen die Todesſtrafe ſein. Dann tritt 
er als Fried ensapoſtel à la Berta Suttner oder à la Wereſhtſchagin auf. Genien vernichten die 
„letzte Kanone“, während auf Erden die Schrecken des Schlachtfeldes demonſtriert werden (1855). 
Eine ſchlecht gemalte Flugſchrift iſt auch „le Soufflet d'une dame belge“, ein Weib, das 
von einem rohen Soldaten verfolgt, in ihrer Todesangſt einen Piſtolenſchuß abfeuert, ſo daß 
wir auf dem Bilde das umherſpritzende Gehirn des Erſchoſſenen ſehen (1861; Fig. 151). 
Dabei konnte er ſich nicht genug darin tun, dieſen Schauerſzenen möglichſte Plaſtik und 
Realität zu verleihen. Es war ihm das Gefühl abhanden gekommen dafür, daß lediglich 
in der künſtleriſchen Behandlung der Reiz ſolcher Dinge beruht. Er glaubte vielmehr, die 
optiſche Täuſchung ſei der höchſte Triumph aller Kunſt. Er war darin ſeiner Zeit voraus, 
denn Anton von Werner ſollte erſt kommen. So griff er zu allen Hilfsmitteln des ſtereo⸗ 
ſkopiſchen Sehens, baute Käſten mit Gucklöchern, durch die man etwa einen lebendig Be⸗ 
grabenen erblickt, der im Gruftgewölbe erwacht und ſeinen Sarg aufzubrechen bemüht iſt 
(1854), oder eine wahnſinnige Mutter, die ihrem Säugling die Glieder abgeſchnitten hat 
und ſie in einem Keſſel über dem Feuer gar kocht (1853). Die Unterſchrift „Hunger, 
Wahnſinn, Verbrechen“ gibt die tendenziöſe Erklärung. 

Mit ſolchen Panoptikumkünſten, ſchauerlich für den Ungebildeten, lächerlich für den 
künſtleriſch Fühlenden, tobte Wiertz ſein Bedürfnis nach dem Unerhörten, Niedageweſenen 
aus. Dabei wirkt es oft faſt kindiſch, wie er den Beſchauer zu täuſchen ſucht. In 
einem Winkel ſeines Ateliers malt er ein Fenſter, hinter dem der Torwart ſchlummert, 
darunter eine Hundehütte, von der er behauptete, ſie ſei ſo täuſchend dargeſtellt, daß 
viele harmloſe Beſchauer vor dem darin ruhenden Köter erſchrocken zurückgefahren ſeien. 
Er konnte ſo herzlich lachen, wenn ihm jemand dieſen Gefallen tat, er empfand das 
als einen Triumph der Malerei. Aber haben nicht die antiken Schriftſteller und mit 
ihnen unſere heutigen Schulmeiſter ſolche Plattheiten höchlichſt geprieſen? Waren nicht 
Zeuxis und Parrhaſios um ſolcher Dinge willen berühmt? In Wiertz konzentrieren 
ſich eben viele Tugenden und viele Fehler des modernen Lebens und der neueren Kunſt, 
der brutale Realismus, die Anekdotenſucht, das Vorherrſchen des Inhaltlichen gegenüber 
dem Techniſchen, die Überſchätzung des Denkens und Unterſchätzung des Könnens, der 
Wetteifer mit den Alten, aber alles das rieſig vergrößert und wahnſinnig entſtellt, wie in 
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einem großen Zerrſpiegel. Während er ſo dem nackten Realismus opfert, kämpft er anderer⸗ 
ſeits gegen diejenigen, die an der mangelhaften Technik ſeiner Werke Anſtoß nehmen. Für 
ſie erfindet er mokant eine neue Malweiſe, die Patientiotypie, d. h. er ſtellt eine Rübe auf 
Stroh liegend dar, daneben eine Zwiebel, ringsum Ameiſen, ein Spinnengewebe darüber. 
Das ſoll heißen: „maleriſches Durchbilden, wenigſtens wie es die Kritiker verſtehen, iſt 
Sache der Geduld, nicht der Kunſt.“ Aber nicht immer fertigt er ſeine Rezenſenten bildlich 
ab. Gelegentlich ſchreibt er auch eine wütende Anklageſchrift gegen die Kunſtkritik, die ihm 
das längſt verziehen hat. Für nicht genügende Anerkennung haben von jeher die Künſtler 
die böſe Kritik verantwortlich gemacht und werden es immer tun. 


Fig. 151. Wiertz: Soufflet d'une dame belge. 


Daß Wiertz auch große künſtleriſche Qualitäten hatte, wird ihm niemand beſtreiten. 
Unter ſeinen Porträts finden wir trotz aller abſichtlichen Flüchtigkeit, trotzdem Wiertz ſie 
verächtlich als unwürdigen Broterwerb betrachtete, doch ganz tüchtige Arbeiten. Hier und 
da macht er auch Naturſtudien von einem Ernſt und einer Aufrichtigkeit, wie ſie nur wenige 
Künſtler ſeiner Zeit beſeſſen haben. So zeugen ſeine weiblichen Akte, mochten ſie immerhin 
als Rubensnachempfindungen ſich darſtellen, doch von ernſtem Wollen. Auf der Grenze ehr- 
lichen Naturſtudiums ſtehen dann wieder Werke wie jener abgeſchnittene Kopf auf dem 
blutigen Stroh, den er 1855 nach der Natur malte. Immerhin war Wiertz mehr Bild⸗ 
hauer als Maler. Seine modellierten Skizzen ſind wohl übertrieben, manieriert in den 
Körperformen, aber doch bei alledem von plaſtiſcher Leidenſchaft, von einem rubensmäßigen 
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Gefühl für die bewegte Form erfüllt. Mochte auch Michelangelo hier Pate geſtanden haben, 
es war doch genug Modernes, Perſönliches in ſolchen wuchtigen Schilderungen, wie in der 
„Geburt der Leidenſchaften“, im „Kampfe“ (1860) und im „Triumph des Lichtes“ (1862), 
die auch einem Jef Lambeaux Ehre machen würden. 

Schließlich, mögen wir heute Wiertz beſpötteln oder bewundern, beugen müſſen wir 
uns doch vor der Größe dieſes Wollens, vor der rieſenhaften Einſeitigkeit, der bis ins 
Groteske geſteigerten künſtleriſchen Energie in dieſem Manne, der ſein Rieſenatelier bis auf 


Fig. 152. Wiertz: Zwei Schweſtern. 


den letzten Quadratfuß mit Gemälden bedeckt hatte und doch noch, als er 1865 aus dem 
Leben ſchied, in Verhandlungen mit der Regierung ſtand, um Größeres zu geſtalten. 
Unter Entbehrungen der härteſten Art heldenhaft duldend, ſchwankend zwiſchen klein— 
lichſter Eitelkeit und echter Charaktergröße, zwiſchen kindiſcher Freude an feinen Panoptikum⸗ 
ſcherzen und glühender Begeiſterung für Rubens und Michelangelo, halb tiefſinniger 
Philoſoph, halb Pamphletiſt, gedankenvoll und banal zugleich, ganz ſeinen Idealen hinge— 
geben, denen er alles opferte, fo wird er ſchon als pſychologiſches Phänomen niemals iber- 
ſehen werden können. Er ſteht als ein in ſeiner Art einziger Maler am Abſchluß der 
romantiſchen Epoche belgiſcher Malerei. 


Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 15 
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Fig. 153. François Rude: Das Grabmal Cavaignaes auf dem Pere Lachaiſe. 


c. Bildhauerei. 


Während in der franzöſiſchen Malerei durch Gros und Géricault jene ſtarke Bewegung 
unter der jungen Generation vorbereitet wurde, die über die ſanften Durchſchnittskünſtler der 
Reſtaurationsepoche die flammende Erregung des Delacroix ſiegen ließ, bewegt ſich die große 
Maſſe der Bildhauer in den vorgeſchriebenen Geleiſen ſtiliſierter Korrektheit. In der Epoche 
Louis Philippe regieren noch die Empirekünſtler, beſonders Boſio (t 1846) und Cortot (F 1843), 
dann H. J. Rutchiel (1775—1837) und J. A. Valois (1785—1862), neben denen eine jüngere, 
aber den alten Idealen treue Schule erſteht. Ihr gehören an: Denis Foyatier (1793—1863), 
der Meiſter des Spartacus im Tuileriengarten, Ramey d. j. (1796—1852), der fleißige 
Antoine Eſſex (1808—1888), Baron Charles Marochetti (1805—1868) aus Turin, der 
vielfach für England tätig iſt. Lohnende Tätigkeit bietet ſich dieſen Bildhauern in Fülle. 
Die großen Monumente der napoleoniſchen Epoche werden im Sinne ihres Urhebers ab— 
geſchloſſen und mit Skulpturen geziert, für die Place de la Concorde, die Champs Elyſées, 
für die Ruhmeshalle in Verſailles werden große Aufträge erteilt. Alles fügt ſich der klaſ— 
ſiſchen Form, auch die religiöſe Kunſt, die ſchon in Napoleons letzten Jahren wieder lebhafte 
Pflege gefunden hatte und nun zur Ausſtattung zahlreicher kirchlicher Neubauten herangezogen 
wird. Ihren Bedarf decken nicht, wie heute, gotiſch dreſſierte Handwerker, ſondern man 
ſucht diejenigen Meiſter zu gewinnen, die als hervorragende Künſtler gelten. Der typiſche 
Mann für dieſe, jeder ſtärkeren Regung abgeneigte, einer bequemen Eleganz und Korrektheit 
hingegebene Epoche des juste milieu ift James Pradier aus Genf (1792—1862). Er 
wußte den Klaſſizismus genießbar zu machen, indem er ſeinen konventionellen Geſtalten 
ein wenig lüſterne Fleiſchlichkeit zuſetzte, Hellas und Paris in ſeinen Werken vereint. 
Il part tous les matins pour Athènes, et s’arröte chaque soir rue Bréda, behauptete 
der boshafte Préault von ihm, der ja das Kokottenleben im Quartier Bréda ſelbſt gut 
kannte. Schüler von Gérard und Lemot, erhielt Pradier 1813 den grand prix, arbeitet 
dann feit 1819 bequeme Allerweltsſachen, als Antike friſierte hübſche Frauen, gerade indezent ` 
genug behandelt, um zu ergötzen ohne zu beleidigen. Da war die Toilette der Atalante (Louvre), 
die kauernde Odaliske (Lyon, Muſeum), die „leichte Poeſie“ (Salon 1846), die Marmor gruppe 
der „drei Grazien“ (Verſailles), ferner eine Schar von Pariſer Griſettchen mit verſchiedenen 
antiken Namen, aber faſt identiſchen Figuren (Fig. 154). In der vornehmen Geſellſchaft, 
die das Glatte, Geſchmeidige liebt, fand Pradier reichen Beifall und wurde natürlich mit 
Porträtaufträgen überhäuft. Auch ſeine dekorativen Arbeiten an der Fontaine Richelieu, am 
Arc de Triomphe, die zwölf hübſchen ausdrucksloſen Viktorien am Grabe Napoleons in der 
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Invalidenkirche und die berühmte Straßburgſtatue am Konkordienplatz beſtätigten die Meinung 
der Kenner, daß er ein Bildhauer ohne Erfindung, ohne tiefere Gedanken, aber von an⸗ 
genehmer, ſicherer Mache ſei. Bekanntlich haben Künſtler von ſolchen Gaben zu allen Zeiten 
des größten Rufes genoſſen. Seinen bequemen 
und geſchmackvollen Formen begegnet man 
darum überall, auch in den Werken ſeiner 
Schüler und Nachahmer, des J. B. Klag⸗ 
mann (1810—1867), Jacquot (1794 — 1874), 
Gechter (1795—1845), Huſſon (1803—1864) 
und anderer. Dieſelbe Weichheit und Zier⸗ 
lichkeit kehrt ſchließlich auch bei denjenigen 
Bildhauern wieder, die ſtatt auf die Antike 
auf das Mittelalter ſchwören. Nur ſetzen 
ſie als Romantiker an Stelle klaſſiſcher Götter 
und Heroen edle Rittet, Mönche und Trou- 
badours, ſchmücken die wiederhergeſtellten und 
neuerbauten mittelalterlichen Kirchen mit Madon⸗ 
nen und Heiligen im Stile der Antike oder der 
Gotik. Antonin Moine (1796—1849), Jehan 
Feuchére (1807—1852), Fräulein Felice de 
Fauveau, die Prinzeß Marie von Orléans, 
E. H. Maindron (1801—1884), der Meiſter 
der Velledaſtatue im Luxembourggarten, der 
elegante Baron Triqueti (1802—1874) und 
ſelbſt der witzige Préault (1809 — 1879) 
hatten mit ſolchen romantiſchen Figuren, mit 
der Jungfrau von Orléans, der Francesca 
von Rimini (Fauveau) und dem Jacques 
Cofier in Bourges (Préault) reichen Erfolg. 
Aber wie 'in der Malerei Delacroix 
maleriſche Freiheit' und friſche Urſprünglichkeit 
des Schaffens an Stelle der klaſſiſchen korrekten 
Langeweile und der romantiſchen Zartheit 
ſetzte, ſo fanden ſich ſchließlich auch in der 
Plaſtik Meiſter, die aus unmittelbarem Natur⸗ 
ſtudium heraus Geſtalten voller Energie, 
Kraft und Wahrheit und zugleich voll roman⸗ 
tiſcher Empfindung zu ſchaffen wußten. In 
dieſem Sinne war vor allem J. P. David Fig. 154. Pradier: Pfyche. 
d' Angers (1789—1856) Bahnbrecher, ein 
Schüler von J. L. David und Roland. Seine künſtleriſche Begabung iſt vielfach über⸗ 
ſchätzt worden. Er war bei weitem nicht ein ſo ſtarkes plaſtiſches Talent wie Rude oder Barye. 
Aber er war ein hochſtrebender, fleißiger und geſchickter Künſtler, von etwas theatraliſchem, 
dramatiſchem Streben, das aber ehrlich, nicht erkünſtelt war. Die angelernte antike Manier 
konnte er, der als Penſionär der Villa Medici in Rom Canova und Thorwaldſen mit Andacht 
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ſtudiert hatte, nicht ſo leicht überwinden. Wenn er auch für Feldherren und Soldaten die moderne 
Uniform zuließ, ſo blieb er doch für Dichter, Künſtler und Gelehrte bei dem antiken Gewande. 
Den Zeitgenoſſen erſchien das ſelbſtverſtändlich. Ihnen galt David d' Angers als der größte 
lebende Plaſtiker. Wen er modellierte, der ſchien dadurch unſterblich, denn die Porträtbildhauerei 
betrieb er nicht als einen nahrhaften Beruf, ſondern mit einem heiligen, prieſterlichen Eifer. 


Fig. 155. David d' Angers: Goethe. 


Bei der Wahl der Modelle war ihm keineswegs nur die plaſtiſche Schönheit, vielmehr in 
erſter Linie die Berühmtheit des Dargeſtellten maßgebend. Er entweihte ſeinen Meißel nicht 
durch Wiedergabe gewöhnlicher Sterblicher. Dagegen ſcheute er keine Anſtrengung, um einen 
des Marmors würdigen Mann nach dem Leben modellieren zu können. Er machte weite 
Reiſen lediglich zu dieſem Zwecke und brachte ſogar große Geldopfer. Er hätte einen 
modernen Künſtler wohl kaum verſtanden, der den charaktervollen Kopf eines alten Fiſchers 
oder Hausknechts lieber modelliert, als den charakterloſen Kopf einer Tagesberühmtheit, 
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jo ſehr überwog bei ihm der Romantiker und gloire-durſtige Franzoſe den naturverehrenden 
Künſtler. Bei der Ausführung lag ihm dementſprechend nicht in erſter Linie an der 
äußerlichen Ahnlichkeit der Porträtierten, ſondern an der Wiedergabe des „Charakters“, und 
es paſſiert ihm wohl, daß er im Feuer der Begeiſterung die wirklichen Formen wunderlich 
entſtellt, um nur das von ihm erträumte Weſen der Perſönlichkeit auszudrücken. Sein Porträt 
Goethes iſt dafür Beweis (Fig. 155). 
Ohne Zweifel iſt es allen deutſchen 
Bildniſſen überlegen an Feuer des Aus⸗ 
drucks, an gigantiſcher Form des 
mächtigen Schädels, der dabei leider 
eine monſtröſe, pathologiſch mert- 
würdige Bildung erhielt. Von deut⸗ 
ſchen Berühmtheiten nahm David außer 
Goethe, Humboldt, Dannecker und 
anderen auch Rauch in ſeine Samm⸗ 
lung auf, deſſen Porträtſtatuen tiefen 
Eindruck auf ihn gemacht hatten. 
In Davids Porträtmedaillons lebt 
etwas von der maleriſchen Nelief- 
behandlung des 18. Jahrhunderts 
nach, ſehr zu ihrem Vorteil, denn 
das Relief verlangt doch mehr male— 
riſche Anlage, als die Klaſſiziſten ihm 
bewilligt hatten. David hatte 1817 
debutiert mit feinem „Condé, der 
den Feldmarſchallſtab in die Befeſti—⸗ 
gungen von Freiburg ſchleudert“. 
Seitdem hatte er unabläſſig Porträts, 
teils Büſten, teils Statuen und Ne- 
liefs geſchaffen, gelegentlich auch an=- 
tike Heroenbildniſſe, wie „Philopoimen“ 
(Fig. 156), ſeltener Genrefiguren, wie 
die „trauernde junge Griechin“ auf 
dem Grabe des Marco Botzari in 
Miſſolunghi oder das Grabmal des 
Generals Gobert (Paris, Pore Lachaife)' 
und anderes. Das Porträtieren war 
ihm ſo völlig zur zweiten Natur 
geworden, daß er auch im Giebelfeld Fig. 156. David d'Angers: Philopoimen. 
des Pantheon (1837) unter dem 
Titel „Das Vaterland krönt feine großen Männer“ eine ganze Sammlung von Porträt- 
figuren aufbaute. 

Im Vergleich mit dem allzu gefälligen Pradier und dem allzu pathetiſchen David d' Angers 
kommt doppelt ſcharf die künſtleriſche Überlegenheit von Rude zur Geltung. Da begreift man 
Gonſes begeiſterten Ausruf: „Rude iſt eine Doktrin, iſt ein Prinzip, er iſt ein Koloß, deſſen 
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hohe Geſtalt die ganze moderne Skulptur beherrſcht“. Rude (1784—1855), der Sohn eines 
Schmiedes, war in ſeiner Vaterſtadt Dijon bei Devosge ausgebildet und wurde 1807 Schüler 
von Gaulle und Cartellier in Paris. Seine Begeiſterung für Napoleon verflocht ihn in die 
politiſchen Wirren der „Hundert Tage“, und ſo flüchtet er 1815 nach Brüſſel, wo er als 
Davids Protegé reichliche Aufträge findet, die natürlich im Geſchmacke der Zeit von edlem 
Klaſſizismus ſtrotzen. Bei ſeiner Rückkehr nach Paris 1827 debutiert er im Salon mit der 
Bronzeſtatue eines Merkur, der ſeine Flügelſchuhe anlegt. Das akademiſche Weſen war 
darin nicht ganz überwunden, aber die fein gefühlte Bewegung, die vortreffliche Technik 
fanden Bewunderung, die ſich 1832 auf das höchſte ſteigerte, als er den kleinen Fiſcherknaben 
mit der Schildkröte ausſtellte (Louvre), der ihm die Ehrenlegion einbrachte (Fig. 157). Die 
Figur des kauernden Knaben zeigt ohne Zweifel gute Naturbeobachtung, dabei jene Sicherheit 
und Eleganz der Marmorbehandlung, die den italieniſchen Marmorarbeiten der Gegenwart 
und des Quattrocento abgelauſcht ſchien. Nach beſtem Gewiſſen hatte Rude nach der Natur 
gearbeitet, aber ſo groß iſt die Macht der Schule, daß doch die Haare klaſſiſch ſtiliſiert, alle 
Härten ſorgfältig geglättet, alles Detail konventionell gebildet wurde. Das hinderte die Jugend 
damals nicht, Rude jubelnd zu begrüßen als lebendigen Proteſt gegen die eiſige Starrheit 
der Idealiſten. Man fühlte, daß hier wieder ein Künſtler es ernſt nahm mit dem Studium 
nach der Natur, daß er rang gegen die ertötende Manier der Akademie. Rude führte dieſen 
Kampf ſtill, aber energiſch, ohne mit tönenden Phraſen eine Jüngerſchar um fih zur Mn- 
betung zu verſammeln. Er hat zeitlebens ein einfaches bürgerliches Leben bevorzugt, ganz 
hingegeben der Freude am plaſtiſchen Schaffen. So durfte er ſich den Luxus erlauben, 
ſeine künſtleriſchen Pläne auszuführen, auch wenn fie wenig oder gar kein Honorar ein- 
brachten. Als ſein alter Freund, der Kapitän Noiſot, in ihm die Begeiſterung für den 
großen Korſen wieder anfachte, für den Rude einſt freiwillig in die Verbannung gegangen 
war, da beſchloſſen die beiden, auf eigene Koſten Napoleon ein Denkmal zu ſetzen. So 
entwarf Rude jenes wunderbare Monument in Fixin bei Dijon, das „Erwachen Napoleons“. 
Ein wenig iſt der weite, als Leichentuch dienende Feldherrenmantel gelüftet (Fig. 158). Man 
ſieht den Kaiſer, der ſich aus dem Todesſchlummer aufrichtet, ſeine Ketten fallen zerbrochen herab. 
Es iſt ein ganz maleriſcher Gedanke, der der Umprägung in plaſtiſche Form widerſtrebte, 
der aber beweiſt, wie kühn Rude ſich die Aufgaben ſtellte und wie ſehr er nur ſeinen künſt⸗ 
leriſchen Neigungen und nicht äußeren Rückſichten und Vorteilen diente. Als 1832 Abel 
Blouet die Vollendung von Chalgrins Are de l'Etoile übernahm, wollte er Rude die vier 
großen Reliefs am Sockel zuweiſen. Schließlich mußte dieſer froh ſein, neben Cortot und 
Etex wenigſtens eine Gruppe, nämlich den „Auszug der Freiwilligen 1792“, modellieren zu 
dürfen. Aber in dieſer einen bewies er, daß ihm der große Auftrag ungeteilt gebührt hätte. 
Denn in dieſe eine Gruppe legt er ſeine ganze ſtürmiſche Kraft und ſein ganzes reifes 
Können hinein, ſie erſchütterte durch ihre Begeiſterung, ihre ſtürmiſche Bewegung. Eine 
Marſeillaiſe in Stein hat man ſie genannt, denn die grandioſe Wucht, die lodernde 
Wildheit jenes Revolutionsliedes ſchien den Marmor zu beleben (Fig. 159). Wenigſtens 
empfanden die Menſchen jener Zeit fo, die das Werk mit den klaſſiziſtiſchen Reliefs der 
Akademiker verglichen. 

Weiterhin modelliert Rude eine Reihe hiſtoriſcher Figuren, als ob er ſich vorgeſetzt 
hätte, der Delaroche der franzöſiſchen Bildhauerei zu werden. Neben dem Marſchall von 
Sachſen (Louvre) die elegante Figur Ludwigs XIII. als Kind (für den Duc de Luynes), 
1845 — 1852 die Jungfrau von Orleans (Louvre), dargeſtellt als Bauernmädchen, 
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das in ſtiller Verzückung dem himmliſchen Rufe lauſcht. Die ſeeliſche Erregung, das 
Viſionäre ſind wohlgelungen, das ſchwere Thema recht natürlich gelöſt. Rude hatte eben 
eine hervorragende Gabe, ohne theatraliſche Mimik die Seele zu ſchildern, das Modell ver— 
geiſtigt aber nicht affektiert wiederzugeben. So wäre er berufen geweſen, auch die 


8 


Fig. 157. Rude: Neapolitaniſcher Fiſcherknabe. 


religiöſe Plaſtik neu zu begründen. Aber nur ſelten finden wir ihn auf dieſem Gebiete 
tätig, z. B. mit dem Relief des gekreuzigten Chriſtus im Louvre. Als 1852 David fein 
Atelier auflöſte, begann Rude auch Schüler anzunehmen. Er war hervorragend geeignet 
zum Lehrer durch ſeine ſichere Technik, ſeine ſchlichte, redliche Art, ſeine geſunde, ungekünſtelte 
Natur. Immer noch ſtand er ja der Antike nahe, las ſelbſt eifrig die alten Schriftſteller 


232 6. Franzöſiſche Kunſt 1815—1848. 


und empfiehlt auch ſeinen Schülern das Studium derſelben. Aber zugleich ſagte er ihnen 
auch: „Ich bin hier, um Ihnen das Modellieren zu lehren, nicht das Denken“. An ſeinen 
Werken konnten die Schüler lernen, wie nach der Natur ein Aktmodell durchſtudiert werden 
kann. Als für Cavaignac auf dem Montmartrefriedhofe ein Denkmal geſetzt werden ſollte, 


Fig. 158. Rude: Napoleon verläßt ſein Grab. 


übernahm er uneigennützig die Ausführung (modelliert 1847, aufgeſtellt 1856). Wie auf 
alten Renaiſſancegrabmalen ſtellte er den Leichnam dar, hingeſtreckt auf ſchlichten Steinſockel, 
nur mit einem Leichentuch bedeckt; grauenvoll für den naiven Menſchen, anziehend für den 
Künſtler, den die wundervolle Modellierung der Geſtalt entzückt (Fig. 153). Später porträtiert 
er den Mathematiker Monge für die Stadt Beaume und im gleichen Jahre 1847 für 
Chateauroux den General Bertrand. Sein letztes Meiſterwerk aber war (1852—1853) die 
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Statue des Marſchall Ney auf dem Carrefour de l'Obſervatoire zu Paris (Fig. 160). An der 
Stelle, wo der Brave der Brapſten hingerichtet worden, erhob fih das Bronzebild. Den 
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Fig. 159. Rude: Die Marſeillaiſe. Paris, Are de l'Etoile. 


Säbel ſchwingend ſteht er auf dem Sockel, ſchneidig bewegt, wie zum Angriff kommandierend. 

Wie Rauch, ja mehr als dieſer, hat Rude die Monumentalität der klaſſiſchen Kunſt in 

natürlicher Unbefangenheit zu moderniſieren gewußt. Seine Nation dankte es ihm bewundernd. 
| Im Louvre trägt ein Saal feinen Namen und bewahrt feine Werke. 
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Ein gleich ſtarkes Talent, wenn auch einſeitiger in ſeinem Schaffen, war Antoine 
Louis Barye (1795—1875). Wie P. J. Mene (1810—1879) und Chr. Fratin (1810 bis 
1864) war er faſt ausſchließlich Tierbildhauer. Er, der Schüler der Klaſſiker, des Boſio 
und der Ecole des beaux-arts (1818), lernte im zoologiſchen Garten der Natur ins Auge 
ſehen, unbekümmert um antike Phantaſielöwen und Idealpanther die ungebändigte Wildheit 
der Bewegungen, die Spannung der eiſernen Sehnen und Muskeln, die geſchmeidige Glätte 


Fig. 160. Rude: Marſchall Ney. 


der großen Katzenraubtiere, die zottige Rauheit der Löwenmähne und des Bärenfelles 
in großer monumentaler Form darſtellen. Mit dem genialen Blicke des Künſtlers, der 
das Lebendige im Fluge feſthält, vereint ſich in Barye die Gründlichkeit des gelehrten 
Anatomen, der Knochenbau und Muskelbildung aller Tierarten genau ſtudiert. Darum 
ſtand Barye der Natur in ſeinen Werken näher, als irgend einer der Zeitgenoſſen, war 
er der ausgeſprochene Realiſt lange vor Courbet. Das tritt am ſichtbarſten hervor in ſeinen 
lebensvollen Kleinbronzen, die von den Sammlern heute ſo ſtark begehrt werden, nicht 
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nur wegen ihrer an Japan erinnernden Originalität und Friſche der Darſtellung, ſondern 
auch wegen ihrer techniſchen Vollendung. Die Bronzetechnik ſtand ja in Paris immer hoch. 
Das Empire hatte in Thomire einen Meiſter der Ziſelierkunſt gehabt, dazu kam als 
Gießer und Ziſeleur der berühmte Crozatier. Endlich entdeckte Honoré Gonon wieder 
das Gußverfahren à cire perdue. So war die internationale Beliebtheit der franzöſi⸗ 
jhen Bronzen nicht nur auf künſtleriſchen, ſondern auch auf techniſchen Vorzügen be- 
gründet. Während die Deutſchen ihre Bronzen antikem Marmor oder Gips nachempfin- 


den, gehen die Franzoſen auf Ausnutzung der Eigenarten des Materials. Auch Barye hatte 


Abb. 161. Antoine Louis Barye: Löwe. 


eine lange praktiſche Schulung in der Metallarbeit hinter ſich. Bei dem Ziſeleur Fourier 
war er in die Lehre gegangen, ſpäter hatte er für den Goldſchmied Fauconnier gearbeitet 
und ſo gelernt, ſeine Werke von vornherein für die Bronzewirkung zu komponieren. 
Vor allem hat aber Barye ſeinen Tieren nichts Menſchliches, Rührendes und Großmütiges 
angedichtet, ſondern als temperamentvoller Beobachter die Außerungen der wildeſten ani- 
maliſchen Triebe zum Gegenſtand der Darſtellung gemacht. Sein Lieblingsthema iſt immer 
der Kampf zweier möglichſt ungleich gearteter Tiere. So überraſchte er 1831 durch den „Tiger 
im Kampf mit einem Krokodil“, 1832 durch den Löwen, der fauchend und zähnefletſchend 
eine Schlange in den Pranken gepackt hält (Fig. 161). Es folgt 1833 der Tiger, der ein 
Pferd zerfleiſcht, 1834 Luchs und Hirſch, Panther und Gazelle, 1837 der Kampf zwiſchen 
dem koloſſalen Elefanten und dem geſchmeidigen Tiger, 1840 der plumpe Auerochs, von der 
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Schlange umſchnürt, 1852 der 
Jaguar, der niedergeduckt den 
Haſen zerfleiſcht. Nebenher laufen 
die zahlreichen Kleinbronzen. Aber 
auch in koloſſalem Maßſtabe be⸗ 
halten dieſe Geſchöpfe ihre Natur⸗ 
wahrheit und Kraft, wie der große 
Tiger in Stein (1835, Muſeum 
zu Lyon) oder der impoſante Löwe 
am Louvre und fein Kollege an 
der Juliſäule (1839). Die Wirkung 
dieſer Monumentaltiere iſt um ſo 
größer, weil Barye auch dekorativ 
zu arbeiten verſtand, weil er nicht 
nur das realiſtiſche Detail beobachtet, 
ſondern in großen Flächen prächtig 
zu ſtiliſieren weiß. In dieſer 
Miſchung von feiner Einzelbeob⸗ 
achtung und dekorativem Verein- 
fachen gleicht Barye den beſten 
Japanern. Dabei hat er ſich frei⸗ 
willig auf das von ihm ſo glänzend 
bebaute Feld der Tierdarſtellung 
beſchränkt, obwohl er auch als 
Menſchenbildner Großes hätte 
leiſten können. Das beweiſt er 
mehrfach, ſo 1831 im Martyrium 
des hl. Sebaſtian, 1840 in der 
Darſtellung von Roger und Mn- 
gelika, 1846 im Theſeus und 
Minotauros, 1848 im Kentaur 
und Lapithen, 1854 in den De- 
korativen Gruppen für den Louvre. 
Wiederholt modelliert er Reiter⸗ 
ſtatuen, z. B. 1864 eine große 

Fig. 162. Fr. Duret: Tanzender Neapolitaner. Reiterfigur Napoleons für Ajaccio, 

1865 eine ſolche für Grenoble. 
Aber ſein Ruhm bleibt doch, daß er der erſte wahrhaft monumentale Tierbildner und zugleich 
der erſte wahrhaft realiſtiſche Bildhauer der modernen franzöſiſchen Kunſt war. 

Rude und Barye treten weit heraus aus der Reihe der übrigen damals ſchaffenden 
Künſtler, die in der Mehrzahl den akademiſch klaſſiſchen Formen getreu bleiben. So Ph. J. 9. 
Lemaire (1798—1880) im Giebelfelde der Madeleine, in den Reliefs am Are de Triomphe, 
in feinen Statuen der Generale Kleber und Hoe (Verſailles), oder der ſtrenge A. A. 
Dumont (1801—1884), der den Genius der Freiheit auf der Juliſäule und eine Napoleon- 
ſtatue für die Vendomeſäule modellierte (1863). J. L. N. Jalay (1807—1866), Bernard 
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Seurre (1795—1867), fein Bruder Emil (1798—1858), Suet und Courtet aus Lyon, 
Simart (1806—1857), Mathurin Moreau (geb. 1822), J. J. Perraud (1819—1876) 
zeichnen fich meiſt durch fein empfundene Nachahmung der helleniſchen Antike aus, die J. B. 
Cléſinger (1814—1883) zu feinen ſüßlichen und fadſinnlichen Genrefiguren mißbraucht, in 
denen er Pradier auszuſtechen ſucht. Faft ſchien es, als ſollte in Franeisque Duret (1804 
bis 1865) ein dem Rude ebenbürtiger Künſtler erſtehen. Sein Merkur (im Salon 1831) 
entzückte durch Zartheit und feines Leben, und 1832 machte er mit der Bronze des tanzenden 


Fig. 163. Simonis: Gottfried von Bouillon. Brüſſel. 


neapolitaniſchen Fiſchers Rudes Fiſcherknaben erfolgreich Konkurrenz (Fig. 162). Aber er 
wußte die Lebenskraft ſeiner Geſtalten nicht zu ſteigern. Der neapolitaniſche Improviſator 
von 1839 erſcheint ſchon wie ein matter Abglanz von Roberts Genrefiguren. Durets deko⸗ 
rative Werke im Louvre, im Salon Carrée und der Salle des sept cheminées, feine Bronze- 
karyatiden am Napoleonsgrab, feine Statue der Rachel als Phädra (Theatre français) find 
ſehr fein, aber ſie unterſcheiden ſich kaum von guten klaſſiziſtiſch akademiſchen Werken. Durets 
Schüler François Jouffroy (1806—1882) vermittelte Teit 1863 als Lehrer an der Ecole des 
beaux-arts die Grazie und den Geſchmack des Meiſters der ganzen jüngeren Generation, 
denn er ſchulte Falguière, Mercié, Barrias, Hiolle und andere mehr. 
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Während alſo die deutſche Bildhauerkunſt um die Mitte des 19. Jahrhunderts noch eifrig 
dem klaſſiſchen Ideal nachſtrebte, möglichſt wenig Rückſicht auf das Material, auf das Modell 
nahm, um dem Vorwurf „grober ſinnlicher Effekthaſcherei“ zu entgehen, hatten fich die Beſten 
in Frankreich ſchon eine glänzende Technik, eine ſolide Kenntnis der Natur errungen, und die 
Überlegenheit des franzöſiſchen Bronzeguſſes, der franzöſiſchen plaſtiſchen Dekoration wurde 
in aller Welt anerkannt. 

Auch die belgiſche Plaſtik iſt bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts nicht weniger von 
Frankreich abhängig als von dem internationalen römiſchen Klaſſizismus. L. Godecharle 
(1750—1835), der führende Meiſter, ift noch mit einem guten Teil zopfiger Grazie begabt, wie 
ſeine Gruppen und Büſten im Brüſſeler Muſeum beweiſen (Fig. 165). In der Schule von 


Fig. 164. J. B. Debay: Die erſte Wiege. Brüſſel. Fig. 165. Godecharle: Caritas. Brüſſel. 


Mecheln überwiegt klaſſiſcher Pariſer Einfluß. J. B. Debay (1779 — 1863) ſiedelt ganz nach 
Paris über, J. L. van Geel (1787—1852), der Sohn des J. F. van Geel (1756 — 1830), 
ſtudiert dort lange Jahre. Doch verrät fein Bronzelöwe von Waterloo keine beſondere Nai- 
wirkung dieſer Lehrzeit. 

Als dann in den dreißiger Jahren die belgiſchen Bildhauer eine Art vlamiſcher Re- 
naiſſance anſtrebten, waren ſie durch den Mangel an geeigneten Vorbildern gegenüber den 
Malern ſehr im Nachteil. Denn ſie wagten es nicht — mit Ausnahme von Wiertz — 
Rubens zum Führer zu nehmen. Ebenſowenig ſuchten ſie Anregung in der alten heimiſchen 
Skulptur, da man die geſunde Kraft eines Arthur Quellinus und ſeiner Genoſſen damals 
noch nicht begriff. Der angeſtrebte Realismus geht alſo mehr auf äußere Dinge, auf 
hiſtoriſche Koſtüme und Waffen. Die naive Naturſchwärmerei der Manneken-Pis⸗Zeit war 
unwiederbringlich verloren. Sie wurde in den Werken von Wilhelm Geefs (1806—1883) 
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und feiner Brüder Joſef (1808—1885) und Aloys Geefs (1817—1841), aber auch in 
den Skulpturen von Charles Auguſte Fraikin (1819—1893) durch eine etwas affektierte 
Empfindſamkeit erſetzt. Fraikin war Schüler des Holländers Matth. van Keſſels (1784— 1836), 
deſſen Klaſſizismus noch in dem 1864 geſchaffenen Denkmal des Grafen Egmont und Hoorn 
nachwirkt (Fig. 166). Eugene Simonis (1810—1882) hatte anfangs mit einigen empfindungs⸗ 
vollen Genrefiguren Aufſehen erregt. Dann ſchuf er in dem bekannten Reiterdenkmal des 
Gottfried von Bouillon ein etwas theatraliſches aber wirkungsvolles Monument (1848) für 
die Place Royale zu Brüſſel. Wenigſtens war es doch nicht nur eine Kopie des Marc 
Aurel zu Rom, ſondern eine ſelbſtändige Schöpfung (Fig. 163), deren Wert man leichter 
begreift durch einen Vergleich mit der langweiligen Reiterfigur Karls d. Gr., die Louis 
Jehotte (geb. 1803) in Lüttich errichtete. 

Ein nationales Gepräge nahm dieſe Kunſt erſt nach den fünfziger Jahren durch van 
der Stappen, Lambeaux, Lagae und andere an (vgl. Bd. II), die der belgiſchen Plaſtik Be- 
deutung liehen, bis ihr in Meunier ein Großmeiſter, ein moderner ſchöpferiſcher Genius 
erſchien. 


Fig. 166. M. van Keſſels: Grabfigur. 


Fig. 167. K. Fr. Schinkel: Charlottenhof bei Potsdam. 


7. Deutſche Runi 1815—1850, 
a. Baukunſt. 


ls nach den ſchweren Jahren der napoleoniſchen Herrſchaft und den ſtürmiſchen 
a Tagen der Freiheitskämpfe der Friede wieder einkehrte in deutſchen Landen, als 

nach langer Unterbrechung dem Staate und der Bürgerſchaft wieder die Möglich- 
keit gegeben war, an künſtleriſches Schaffen zu denken, da war die alte Generation ver⸗ 
ſchwunden, der Zuſammenhang, die alte techniſche Tradition unterbrochen. Eine neue 
Generation ſtand da, noch erfüllt mit der Begeiſterung der großen Jahre, bereit, der 
deutſchen Kunſt zu dienen, ihr einen würdigen, hohen, idealen Ausdruck zu geben. Nicht 
äußerer Vorteil, Rückſicht auf das eigene Wohlergehen, ſondern rückſichtsloſe Opferung der 
Perſönlichkeit im Dienſte der großen Sache, „mit Gott für König, Freiheit und Vaterland“ 
hatte die Scharen deutſcher Männer zum Siege geführt. Aus dumpfem Gehorſam war die 
Nation zum Leben erwacht, Schule und Heer reorganiſiert worden dadurch, daß man die 
Maſſen mit Idealen zu erfüllen vermocht hatte. 

Kein Wunder, daß ſich nun eine unermeßliche Hochachtung vor „großen Gedanken“, 
vor allem Lehrhaften, Schulmeiſterlichen breit macht, daß pedantiſch doktrinäres Weſen 
ſich entwickelt, eine Sucht, aller Dinge Urgrund durch philoſophiſche Betrachtung zu 
erfaſſen. Auch in der Kunſt genügte nicht die naive Freude am Spiel der Formen, den 
Schönheiten des Materials, dem maleriſchen Reize, der fleiſchigen Wirkung. Im Gegenteil. 
Dieſe Dinge wurden mit Argwohn und Verachtung als ſtörende Beigaben, als ſchädigend 
für die reine Entwickelung der Gedanken angeſehen. Denn nur als Träger der Idee, als 
unvermeidliches äußeres Mittel der Einkleidung derſelben wurde noch die Form geduldet, 
die man möglichſt zu läutern, in ferne ideale Räume zu rücken verſuchte. 
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Dieſem räſonnierenden Weſen, dieſem 
klügelnden verſtandesmäßigen Schaffen vermochte 
ſelbſt ein ſo großer und ſo echter Künſtler wie 
Karl Friedrich Schinkel (1781—1841) nicht 
auf die Dauer zu entgehen (Fig. 168). 1781 zu 
Neuruppin geboren, war er nach dem Tode des 
Vaters 1795 nach Berlin auf das Gymnaſium 
zum grauen Kloſter gekommen. Sein über⸗ 
wiegender Drang zu künſtleriſcher, muſikaliſcher 
wie maleriſcher Betätigung, ſchließlich die Be- 
kanntſchaft und Freundſchaft mit dem genialen 
jüngeren Gilly veranlaßten ihn, noch vor Voll— 
endung ſeiner Gymnaſiallaufbahn in das Atelier 
des damaligen Oberbaurat David Gilly einzu- 
treten. So hatte er das Glück, feine Studien- 
jahre in jenem Kreiſe hochſtrebender Männer zu 
verleben, die um die Wende des 18. Jahrhunderts 
die Berliner Baukunſt mit neuen Idealen zu er⸗ 
füllen verſuchten. Beſonders ſtand er unter dem Fig. 168. Karl Friedrich Schinkel. 
Einfluß des jüngeren Gilly, der ſo vielſeitig ſich 
betätigt, als ausführender. Architekt, als Maler und Dekorateur, endlich als Zeichner für 
kunſtgewerbliche Entwürfe. Schinkel eiferte ihm nicht nur darin nach, daß er ſich auf 
allen dieſen Gebieten heimiſch machte, ſondern er ſchloß ſich auch in allen Geſchmacksfragen 
an ſeinen Lehrer an. 

Mehr als der ſtrenge, etwas ſchwerfällige, aber als Maſſe wirkſame Dorismus Gillys 
reizten ihn jedoch deſſen romantiſche Entwürfe in mittelalterlichen Formen. Noch iſt Schinkel 
viel mehr Maler und Poet als Architekt. Nicht die Gotik als Baukunſt, ſondern als lyriſches 
Stimmungsmittel feſſelt ihn, die romantiſchen Ideen aus Tieck und Wackenroders Inventar 
wurden in ihm lebendig. Aus dieſem Gefühle heraus entſtand z. B. eine Lithographie mit der 
rührenden Aufſchrift: „Verſuch, die liebliche, ſehnſuchtsvolle Wehmut auszudrücken, welche das Herz 
beim Klange des Gottesdienſtes aus der Kirche herſchattend erfüllt“ (Fig. 169). Mit ſolchen 
Gefühlen zog er auch nach Italien (1803—1805), nachdem er fich das Reiſegeld durch Tätigkeit 
in einer Fayencefabrik ſauer erſpart hatte. Nach Gillys Vorbild begeiſterte ſich Schinkel 
auf dieſer Reiſe vor allem an der großzügig geſehenen Landſchaft, die Architektur berührt 
ihn nur, ſoweit ſie ſich als Beſtandteil eines monumentalen Landſchaftsbildes darſtellt. 
Dabei dienen ihm Kunſt und Natur lediglich als Anregerin der Phantaſie. Seine Landfchaft- 
ſkizzen werden mit wenigen Strichen an Ort und Stelle auf dem Papier niedergelegt, alles übrige 
wird zu Hauſe aus der Erinnerung in Federzeichnung ausgeführt. Aus dieſer mehr dekorativen 
Auffaſſung heraus gelangt er gerade hier, im Lande der klaſſiſchen Kunſt, zu einer kritiſchen 
Ablehnung derſelben. Er findet ſie abgenutzt, kalt, ſteif und bedeutungslos, dagegen alle 
Reſte mittelalterlicher Kunſt entzückend wegen der reicheren Gliederung, der größeren Fülle 
von Einzelformen. Im Angeſicht von Pantheon und St. Peter ſchwärmt er für gotiſche 
Dome, deren ſchlanke Türme hoch über Baumwipfel ragen, für die geheimnisvolle Feierlichkeit 
gotiſcher Kirchenſchiffe. 

Auch nach der Rückkehr nach Berlin blieb Schinkel der Malerei treu. Er liefert 

Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 16 
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K. ef Agi gerechnet von Lhial. 


Fig. 169. K. Fr. Schinkel: Lithographie. 
für Gropius transparente Panoramen von Moskau, Taormina, Palermo u. ſ. w. und 
beginnt jene lange Reihe von Entwürfen für Theaterdekorationen, die glänzendes Zeugnis 
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für die Vielſeitigkeit ſeiner Phantaſie ablegen. In allen Stilarten, von der Kunſt 
primitiver Völker bis zur venezianiſchen Spätrenaiſſance bewegt er ſich, am glücklichſten 
da, wo er völlig neue phantaſtiſche Architektur und Landſchaft oder freie Umbildung hiſtori⸗ 
ſcher Stile geben kann. Als er ſeit 1810 als Bauaſſeſſor im Staatsdienſte und im Bureau 
vor ſtilloſen Kaſernen- und Schulbauten ſchmachtete, da ſetzte er in ſeinen Freiſtunden um 
ſo eifriger zur Erfriſchung des Geiſtes das Entwerfen fort. 

Lange noch bewahrt er die Vorliebe für Gotik, die in allerlei Projekten für die 
Reſtaurierung des Straßburger und Mindener Domes, für Grabkapellen und Kirchen ſich 
kundgibt. Indeſſen kann er ſich doch der damals herrſchenden Theorie nicht entziehen, daß 
nur die Alten die „reinen Schönheitsprinzipien“ beſaßen und ſo bleibt ihm nichts übrig als 
das Mittelalterliche unter dem Einfluſſe antiker Formen fortzubilden, oder da, wo der 
Zweck und der äſthetiſche Sinn es verlangt, ganz antik zu bauen. Um der „guten Prinzipien“ 
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Fig. 170. K. Fr. Schinkel: Die Neue Wache in Berlin. 


willen wird Schinkel wieder Klaſſiziſt oder vielmehr attiſcher Puriſt. Denn er läßt ſich 
nicht mehr, wie ſeine Vorgänger, von römiſchen Bauten und von den gewaltigen unter— 
italiſchen Tempeln belehren, die er doch aus eigener Anſchauung kannte. Er beſchränkt ſich 
auf die attiſche Kunſt des 5. und 4. Jahrhunderts und muß deshalb ſeine Wiſſenſchaft aus 
Publikationen, z. B. aus Stuart und Revett, ſchöpfen. Seltſame Zeit, die mehr Wert auf 
papierne Schönheit als auf unmittelbare Wirkung des Kunſtwerkes legte, für die der 
„Geiſt der Baukunſt“ die Hauptſache war. So wird auch Schinkel nicht müde, philoſophiſche 
Gründe für ſeinen Geſchmackswandel und für die Unübertrefflichkeit der griechiſchen Baukunſt 
zu ſuchen. Nach ſeiner Meinung hat die griechiſche Antike „jedes fremde Element in 
ihrer Entwicklung abgewieſen“ und dadurch () den „Charakter der Unſchuld bewahrt“. 
Deshalb bringt ſie Harmonie in die geſamte Bildung eines Menſchen, ruft „Naivität 
und Unſchuld des Lebens hervor“ und bewahrt vor Überſpannungen. Je länger je mehr 
überzeugt ſich Schinkel, daß das Studium der klaſſiſchen Kunſt für die „höhere, fittliche 
16 * 
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Fig. 171. K. Fr. Schinkel: Das tgl. Schauſpielhaus in Berlin. 


Ausbildung des Menſchen unerläßlich“, daß ein Sichbeſchränken auf Mittelalter und moderne 
Kunſt höchſt verderblich, dem Feinſittlichen widerſtrebend iſt. 

So vollzieht ſich in Schinkel der Übergang vom Empire zum Hellenismus, von der 
Gefühlskunſt zur korrekten Verſtandeskunſt, von der Schwärmerei für das Altdeutſche zur „ver⸗ 
nünftigen Einſicht“ in das Klaſſiſche. Es vollzieht ſich an ihm derſelbe Prozeß, den vor ihm 
Goethe und ſo viele andere durchgemacht. Doch wußte Schinkel als ein Mann von 
Geſchmack aus den papiernen Vorlagen ſehr geſchickt das Eleganteſte zu wählen und außer⸗ 
ordentlich klar und richtig wiederzugeben. Daß die Zeitgenoſſen in dieſer feineren Dekorations⸗ 
weiſe im Gegenſatze zu der derben altertümelnden Manier der Gentz und Genoſſen die Ent⸗ 
deckung des guten Stiles feierten, daß ſie Schinkel als den großen Wiederbeleber der Antike 
prieſen, das verſteht man aus der Doktrin jener Zeit. Schinkel ſelbſt will alles andere 
eher, als ein blinder Nachahmer der helleniſchen Antike ſein. Stets ſucht er jede 
einzelne Bauaufgabe aus ihrem Weſen und auf Grund der örtlichen Anforderungen zu ge- 
ſtalten, um ſie dann ſoweit als möglich helleniſch zu dekorieren. Man wird ſeine große 
Selbſtändigkeit dabei ebenſoſehr anerkennen müſſen wie ſeinen vollendeten zeichneriſchen Ge⸗ 
ſchmack und den feinen Sinn für Einordnung des Baues in die landſchaftliche Umgebung. 
In dieſem Sinne verdienen auch ſeine nach den Freiheitskriegen entſtandenen Berliner Bauten 
noch heute Bewunderung. Vorab die 1815—1816 errichtete neue Wache, der er die Form 
eines Kaſtells mit vier Ecktürmen gab und eine doppelte doriſche Säulenhalle vorlegte (Fig. 170). 
Wie ſehr er ſich bei aller Gewiſſenhaftigkeit gegen die Tradition doch auch die Freiheit wahrte 
ſehen wir in dem Erſatz der Triglyphen durch Viktorien. Als dann 1816 Langhans' Schau⸗ 
ſpielhaus abgebrannt war, erhielt Schinkel den Auftrag zu einem Neubau, allerdings unter 
Benutzung der alten Grundmauern und ſogar der vom Brande verſchonten Sandſteinſäulen. 
Mir ſcheint das Schauſpielhaus der glücklichſte der Schinkelſchen Bauten (Fig. 171). Dem Zwecke 
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iſt die antikiſierende Ausſchmückung gut angepaßt. Der ſechsſäulige ioniſche Portikus mit der 
eleganten Freitreppe hat etwas ſo Heiteres und Feſtliches, die Zuſammenfaſſung der ganzen 
Baumaſſe durch das Hauptgeſims iſt ſo geſchickt, die Gliederung in zwei Stockwerke mit 
einer Fülle von zwiſchen Pfeiler geſetzten Fenſtern ſo praktiſch und das Gebäude ſelbſt in 
ſeiner Horizontalentwickelung ſo vorzüglich zwiſchen die hohen Gontardſchen Türme ein— 
geordnet, daß man den eleganten Dekorateur hier in ſeinem vollen Glanze bewundern kann. 
Auch die Innendekoration, beſonders des Konzertſaales, war vorzüglich. Für ſolche ruhige 
Formengebung, ſolche dezente Dekoration in Weiß und Gold hat man heute ja wieder 
mitgenießendes Empfinden. Klaſſiſch war auch der Bau des alten Muſeums (1822 — 1828), 
das Schinkel in angemeſſener Entfernung vom Schloſſe als Abgrenzung des Luſtgartens 
errichtete, das aber heute leider durch den Domneubau erdrückt wird. Doch kommt gerade 
durch den Kontraſt mit dieſer prunkvollen Faſſade die feine Zeichnung der edlen ioniſchen 
Säulenvorhalle des Muſeums beſſer zur Geltung. Über die Raumdispoſition und Innen⸗ 
dekoration dieſes ſogenannten „alten Muſeums“ wird jetzt vielfach geklagt. Aber man 
darf nicht vergeſſen, daß Schinkel von dem Grundſatz ausging, daß der Bau nicht nur 
möglichſt zweckmäßig zur Aufſtellung von Kunſtwerken herzurichten ſei, ſondern in erſter 
Linie ſelbſt als ein künſtleriſch vollendetes, von Schönheit erfülltes Gebäude auf den 
Beſucher erhebend wirken ſolle. In dieſem Sinne iſt die gewaltige monumentale Ein⸗ 
gangswandelhalle, die nach dem Vorbilde des Pantheon ſo weit und ſchön geſpannte Kuppel 
der Rotunde, der herrliche Blick von dem innern Treppenaufgang durch die majeſtätiſche 
Säulenreihe auf den Luſtgarten hinaus auch heute noch unbeſchreiblich reizvoll (Fig. 189). 
Wer aber — und Schinkel ſelbſt tat es ja in anderen Fällen — von dem Gebäude in 


Fig. 172. K. Fr. Schinkel: Palais Redern in Berlin. 
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erſter Linie Erfüllung der gegebenen Zwecke und Ausprägung dieſer Zweckbeſtimmung in der 
äußeren Erſcheinung fordert, wird kritiſche Bedenken nicht unterdrücken können. Wer ahnt 
hinter dieſer Säulenfront ein Ausſtellungsgebäude von zwei Stockwerken? Wem erſcheint 
es nicht wunderlich, daß er nach dem Durchſchreiten der Vorhalle plötzlich zur Linken und 
Rechten kleine Treppenaufgänge findet, die den einzigen Zugang zum Oberſtock bilden? 
Und ſo ſchön die Wirkung der Rotunde, ſo bedauerlich iſt, daß ſie wegen der Grundform 
und der eigenartigen Beleuchtung zur Aufſtellung von Skulpturen ebenſowenig geeignet 
iſt, wie zur Ausſtellung von Gemälden, ſo daß ein weſentlicher Teil des Grundſtückes 
verſchwendet wurde. Lobenswert ift aber die beſcheidene, zum Teil noch etwas empire- 
mäßige Dekoration. 

Bei ſolchen monumentalen Bauten glaubt Schinkel wenigſtens einen gewiſſen Aufwand 
an ausdrucksvollen Formen treiben zu dürfen, da jeder „Materialprunk“ durch die pekuniären 
Verhältniſſe des damaligen preußiſchen Staates von vornherein ausgeſchloſſen war. Selbſt 
bei den Staatsbauten war an Hauſtein nicht zu denken, und ſo greift Schinkel lieber zur 
Imitation des Quaderbaues durch Putz, als daß er auf die Verwendung der Idealformen 
helleniſchen Steinbaues verzichtet hätte. Daß er es mit voller Abſicht tat, geht ſchon daraus 
hervor, daß er bei der Errichtung der Bauakademie (1832 — 1835), als bei einem Nutzbau, 
von jenem idealen Typus abging und offen den Backſtein zur Geltung brachte, den er 
übrigens ſchon an der Werderkirche und am Wohnhauſe des Ofenfabrikanten Pfeilner 
angewendet hatte. Mit etwas geſuchter Einfachheit iſt bei der Bauakademie von jeder 
ſtärkeren Gliederung abgeſehen. Nur durch flache „ſtrebenartige Liſenen“ iſt die Faſſade 
vertikal geteilt, zwiſchen denen die horizontalen Geſimſe kaum angedeutet werden. Die 
Fenſter ſind im Flachbogen überwölbt und mit zierlichen Formziegeln gerahmt. Durch dieſe 
Liſenen und die Form der Fenſter ſollen die flachgewölbten Decken der Geſchoſſe nach außen 
markiert werden. Der Bau iſt in der Hauptſache aus außerordentlich feinen, gutgebrannten, 
ſehr niedrigen und zum Teil glaſierten Ziegeln errichtet, alſo ein intereſſanter Verſuch, das 
einheimiſche Material künſtleriſch zur Geltung zu bringen. Leider wird der Erfolg durch 
den Verzicht auf jede reichere Gliederung ſehr gemindert, ſo daß der ſchmuckloſe rote 
Würfel in unſere geſpreizte Begasepoche hineinpaßt, wie ein Schöngeiſt der Humboldtzeit 
in eine moderne Skatgeſellſchaft. Nur wer die im Kupferſtich publizierten Ornamente des 
Baues betrachtet, wird ahnen, welche diskrete Schönheit Schinkel ihm verleihen wollte. 
Leider geſtatteten die Zeitanſchauungen nicht, den Ziegelbau in größerem Umfange bei 
Hausbauten anzuwenden. Die Faſſade des Palais Redern an der Ecke des Pariſer 
Platzes mußte er in miſerablem Putz, aber in anſpruchsvoller, mit klaſſiziſtiſchen Motiven 
gemiſchter toskaniſcher Renaiſſance ausführen (Fig. 172). Sein glänzendes dekoratives Geſchick 
entfaltet Schinkel um ſo reizvoller bei einigen villenartigen Schloßbauten, vor allem in 
Charlottenhof bei Potsdam, wo er ein Gärtnerhaus und einen Teeſalon am Rande eines 
Weihers errichtet, ſo zauberhaft, als ſeien ſie aus einer pompejaniſchen Wandſkizze in die 
nordiſche Wirklichkeit übertragen (Fig. 167). 

Schinkel iſt alſo keineswegs der ſtarre Helleniſt, als der er lange gegolten hat. Er 
hat es ſtets empfunden, daß der antike Tempel durchaus nicht allen modernen Anforderungen 
genügt, daß die konſtruktiven Prinzipien der Gotik unentbehrlicher Beſtandteil des heutigen 
Schaffens ſind. Nur wagte er nicht „die krauſen Bildungen mittelalterlicher Kunſt“ mit 
der idealen Reinheit antiker Formen gleichzuſtellen und verſuchte deshalb, unter Wahrung 
der formalen Schönheiten der Antike, ihrer der Gotik überlegenen Harmonie im Aufbau der 
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Teile, doch das ſtruktive Gerüſt aus dem Bedürfnis und nach Analogie mittelalterlicher Vor- 
bilder zu geſtalten. 

So kühl und verſtändig hatte Schinkel in jungen Jahren nicht über die Gotik gedacht. 
Während der italieniſchen Reiſe und noch ein Jahrzehnt darüber hinaus war er ganz in 
der „altdeutſchen Gotik“ der Berliner Neuklaſſiziſten befangen. Er baut ſie nicht, ſondern er 
malt und komponiert ſie. Das Dekorative, das Phantaſtiſche des vielgegliederten Außenbaues 
reizt ihn, die romantiſche Phraſe beſtimmt die Detailformen feiner Entwürfe (vgl. Fig. 169). 
1810 gibt er ein Projekt für ein Mauſoleum der Königin Luiſe. Weil die Anſchauungen der 
Antike über das Jenſeits viel düſterer ſind als die des Chriſtentums, weil der Tartaros 
dunkel, der Chriſtenhimmel aber ſonnig iſt — darum — paßt die Architektur des Heiden— 
tums nicht für eine Grabkapelle! Die Antike iſt kalt und bedeutungslos — nur der Gotik 
wohnt jene „liebliche Feierlichkeit“ inne, die hier verlangt werden muß. Wie ſehr Schinkel 
vorläufig nur den „Geiſt der Gotik“, nicht ihre hiſtoriſchen Formen kennt, lehrt ein Blick 
auf jenen Kapellenentwurf. Die Rundpfeiler ſind als Pflanzenſchäfte gedacht, aus denen 
ſtatt Gurten und Rippen Palmenwedel aufſteigen, während die Baſen auf Blumentöpfen zu 
ruhen ſcheinen. Das Lieblingsbild der Romantik von den „gleich einem Walde aufragenden 
Pfeilern und der gleich einem Laubdach ſich wölbenden Decke“ wird von Schinkel hier verkörpert. 
Im folgenden Jahre entſtand ſein Entwurf für den Neubau der Berliner Petrikirche in 
„rundbogiger Gotik“. Er zeigt die willkürlichſten Formen, aber ein ganz zielbewußtes 
Streben, die evangeliſche Kirche als Predigtſaal mit ſtattlicher Mittelkuppel zu geſtalten. 
Die Entwürfe für einen Dom auf dem Leipziger Platz (1816) und für eine Kirche auf 
dem Spittelmarkt zu Berlin (1819) bieten wieder neue Grundrißgedanken. In beiden 
Fällen ſchließt das als Predigtkirche gedachte dreiſchiffige Langhaus mit einem für den Abend- 
mahlsdienſt beſtimmten Zentralbau ab. Schinkel beſchränkt ſich alſo nicht darauf, den Grundriß 
der katholiſchen Prozeſſionskirche gedankenlos zu kopieren, ſondern will überall den gegenwärtigen 
Bedürfniſſen des Proteſtantismus gerecht werden. Ferner iſt er überzeugt, daß die formale 
Entwickelung der Gotik durch die Renaiſſance jäh unterbrochen iſt, und fühlt ſich verpflichtet, 
die völlige Vollendung nachträglich herbeizuführen durch Verſchmelzung mit der Antike. Es 
iſt ein feſſelndes Schauſpiel, wie er dieſe Grundgedanken mit unerſchütterlicher Konſequenz 
verfolgt. Der Domentwurf von 1816 zeigte noch willkürliche, ornamental überſtrömende 
Formen, beſonders am Zentralbau. Der Entwurf von 1819 läßt in erſchreckender Starrheit 
an Stelle der gotiſchen Vertikaltendenz die antike Horizontale dominieren. Die Strebebogen 
und alle die Horizontale überſchneidenden Wimperge werden verbannt, nach italieniſchem Vor- 
bilde wird das ſpitzbogige Fenſter rechteckig umrahmt, das ſteile nordiſche Dach wird verborgen 
hinter Galerien und Geſimſen, die Türme verlieren die luftigen Helme, das heitere Spiel 
der naturaliſtiſchen gotiſchen Ornamentik verwandelt ſich in ſtarres lineares Schema. Sobald 
Schinkel in die Lage kommt, Gotik zu bauen, nicht nur zu zeichnen, verläßt er die male- 
riſche Ungebundenheit ſeiner Jugendentwürfe. Die gußeiſerne Kirchturmſpitze, die 1819 als 
Rudiment großer Entwürfe und als kümmerliches Gedenkzeichen an die Freiheitskriege in 
den Berliner Kreuzbergſand gepflanzt wurde, zeigt keine Spur jener Kühnheit, mit der 
Schinkel auf dem Papier individuelle Gotik formte. Allmählich wurde ihm der „Stil“ doch 
nur die äußerliche Einkleidung ſeiner Konſtruktionsgedanken. Für die Werderſche Kirche in 
Berlin gibt er einen klaſſiſchen und einen mittelalterlichen Entwurf, ohne die Grundformen 
weſentlich zu ändern. Der erſtere zeigt eine Folge von Flachkuppeln über je vier durch 
Tonnengewölbe verbundenen Pfeilern, die als Widerlager nach dem Innern der Kirche 
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hineingezogen ſind. Dazwiſchen eine Emporenanlage auf ioniſchen Säulen und als Abſchluß 
eine halbrunde Apſis. 1825 wird dieſe Kirche mit faſt unveränderten Abmeſſungen, aber 
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Fig. 173. K. Fr. Schinkel: Die Werderſche Kirche in Berlin. 


gotiſch ausgeführt (Fig. 173). Die nach innen gezogenen Strebepfeiler ſind geblieben, ſtatt 
mit halbrunden Tonnen ſind ſie mit ſpitzbogigen Gurten verbunden, die Flachkuppeln 
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natürlich durch gotiſche Kreuzgewölbe erſetzt. Mit geringen Veränderungen iſt die ioniſche 
Emporenanlage zur gotiſchen umgemodelt und aus der halbrunden Apfis ein gotiſcher poly- 
goner Chor gemacht. 

So muß ſich der große Künſtler den kleinen Forderungen des Tages fügen. Von 
allen ausſchweifenden Plänen hält ihn die Knappheit der in Preußen verfügbaren Geldmittel 
zurück. Um ein paar hundert Taler zu ſparen, muß er ſorgfältig durchgearbeitete Pläne 
verwerfen, ſeine Dombauprojekte auf dem Papier laſſen. Dafür darf er nach Begründung 
der proteſtantiſchen Union verſchiedene Normalentwürfe zu Kirchen liefern, deren größter 


1 


Fig. 174. K. Fr. Schinkel: Die Nikolaikirche in Potsdam. 


Reiz in ihrer Billigkeit lag und die zur beliebigen Maſſenherſtellung den Behörden 
vorgelegt wurden. Da war ſparſame Verwendung der Zierglieder geboten, die Einführung 
der großen antiken Flächen in die Gotik, die Weglaſſung der Streben, des Maßwerkes ergab 
ſich von ſelbſt. Als natürliche Konſequenz und in Übereinſtimmung mit den wachſenden 
helleniſtiſchen Neigungen Schinkels trat bei den Kirchenbauten der zwanziger Jahre immer 
mehr die Antike hervor, der Erſatz des Spitzbogens durch Rundbogen, der gotiſchen 
Profile durch klaſſiſche. Schließlich lebt die Gotik nur in einzelnen Nachklängen fort, wie 
etwa in der Dachkonſtruktion der Moabiter Johanniskirche (1835). In der Potsdamer 
Nikolaikirche iſt ſie endgültig überwunden (Fig. 174). Der Bau wurde 1826 projektiert, 
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1830—1837 errichtet, die Hauptkuppel und die vier von Schinkel nicht projektierten Eck⸗ 
türme erſt ſpäter durch Perſius aufgeſetzt. Der proteſtantiſche Zentralbau ſollte hier ſeine 
vornehmſte Löſung erhalten, im griechiſchen Geiſte geläutert ſich verkörpern. Doch können 
Tambour, Kuppel und Laterne, die ſich über dem quadratiſchen Mittelraum erheben, trotz 
helleniſcher Detailbildung ihre Beziehungen zur italieniſchen Renaiſſance und die Ahnlichkeit 
mit Kuppelbauten des Louis XVI.⸗Stiles nicht verleugnen. Anderes, wie der ſechsſäulige 
korinthiſche Portikus, iſt von attiſcher Feinheit. Auch als Meiſter der Landſchaftsmalerei 
bewährte ſich Schinkel hier noch einmal in der Art, wie er den Bau anf die Wirkung im 
Stadtbild und als hochragende Silhouette in der weitgeſtreckten Havellandſchaft berechnete. 

Schinkel der Romantiker hatte die Gotik durch etwas Antike läutern wollen, Schinkel 
der Helleniſt wollte die Antike durch das gotiſche Konſtruktionsprinzip erweitern und 
vielſeitiger machen. Sein Schaffen endet in Anerkennung der überwiegenden Schönheit 
helleniſcher Kunſt. Sie war auch ſein Troſt in all den Widerwärtigkeiten, die in dem 
beengten Beamtenleben des damaligen preußiſchen Staates dem Herrn Oberlandes⸗ 
baudirektor in Fülle erwuchſen. Obgleich von der Arbeitslaſt faſt erdrückt, gab er doch 
noch einmal ſeiner lichten Begeiſterung für Athen Ausdruck in zwei umfaſſenden Projekten. 
Heute werden nicht viele die Anbetung teilen, die einſt ſo überreichlich dieſen weitläufigen 
Entwürfen für das Königsſchloß auf der Akropolis und das Luſtſchloß Orianda in der 
Krim gezollt wurde. Es ſind mehr oder weniger Wiederholungen ſeiner Theaterdekorationen, 
kaum gehemmt durch die Rückſicht auf das Ausführbare. Bezaubernd wirkt ſeine Phantaſie 
aber dort, wo es ſich um Einordnung kleiner, antik gegliederter Bauten in die Landſchaft 
handelt, oder wo er, etwa wie bei dem Grabdenkmal für Niebuhr, mit wenigen klaſſiſchen 
Architekturmotiven und einer romantiſchen Szenerie Stimmung ſchafft. Am wenigſten 
erquicklich ift wohl feine Einwirkung auf das Kunſtgewerbe der Zeit. Mochte auch theo- 
retiſch viel von Rückſicht auf den Gebrauchszweck und die Materialbedingungen geſprochen 
werden, ſo blieb für die Praxis doch die unbedingte Nachahmung antiker Muſter maßgebend. 
Sie war erträglich, wenn ſie von dem geſchickten Griffel Schinkels dirigiert war, mußte 
aber in den Händen der Handwerker zu einer ſchwächlichen Charakterloſigkeit führen. Hier 
rächte ſich das Prinzip, die monumentale Kunſt zur Führerin auch im täglichen Leben machen 
zu wollen, jenes Prinzip, das Jahrzehnte hindurch ſo viel Schaden gebracht hat und heute 
noch nicht ausgerottet iſt. Sieht man dieſe Stühle und dieſe Becher, ſo fühlt man überall, 
wie die Rückſicht nicht auf das heutige, ſondern auf das antike Bedürfnis dominiert. 

Aber es muß möglich ſein, Schinkel geſondert von dieſer Nachwirkung als Künſtler 
an ſich zu betrachten und zu bewerten, jene künſtliche Hineintragung der helleniſchen 
Formenwelt in das moderne Leben abzulehnen und doch anzuerkennen, mit welchem Geſchick 
der Meiſter ſelbſt undankbare Aufgaben zu überwinden, mit welch feinem Blick er die 
Schönheit helleniſcher Proportionen, die Zartheit griechiſcher Ornamentik nachzuempfinden 
wußte. Daß er damit der Vater einer helleniſtiſchen Schule in Berlin geworden iſt, wird 
man ihm heute kaum noch als Verdienſt anrechnen. An der Bedeutung ſeiner genialen 
Perſönlichkeit, an der Bewunderung für ſeinen raſtloſen Fleiß, ſeinen feierlichen Ernſt, ſeine 
Vielſeitigkeit als Maler, Architekt, Schriftſteller und zugleich als muſtergültiger Beamter 
wird das nichts ändern. Seine Fehler ſind die Fehler der Zeit, ſeine Vorzüge bleiben 
trotzdem erkennbar. Wenn ſein Klaſſizismus in der Hand der Nachahmer epigonenhaft 
entartet, kraftlos und unkünſtleriſch wird, ſo kann doch vor des Meiſters eigenen Entwürfen 
kein Menſch dem Reize ſeiner fein ziſelierten Zeichnungen, ſeiner klaren und kalten, aber 
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rhythmiſch ſchönen Linien widerſtehen. Und dieſe Vorzüge hatte er ſich nicht äußerlich 
angewöhnt. Sie waren vielmehr das Spiegelbild ſeiner Perſönlichkeit, wie ſie uns 
Franz Kugler geſchildert hat: „In ſeinen Bewegungen war ein Adel und um ſeinen 
Mund ein gleichmäßiges Lächeln, auf ſeiner Stirn eine Klarheit, in ſeinen Augen eine 
Tiefe und ein Feuer, daß man ſchon durch ſeine bloße Erſcheinung ſich zu ihm hingezogen 
fühlte.“ Als ein geborener Künſtlerariſtokrat hatte er im Hellenentum als der adeligſten 
aller Kunſtweiſen den adäquaten Ausdruck ſeines Weſens gefunden und damit die Berliner 
Kunſt noch auf ein volles Menſchenalter in ſeine Bahnen gezwungen. 

So herrſchte in der Berliner Kunſt nach den Befreiungskriegen unumſchränkt ein 
Architekt, in der Münchener aber ein Dilettant, König Ludwig I. (1815—1848). Kein 
Wunder, daß die Berliner Kunſt ſtrenger, feiner und einheitlicher, die Münchener aber viel- 
ſeitiger und angeregter erſcheint. Schon als Kronprinz hatte Ludwig I. eine tiefe und innige 
Neigung zu den Künſten gefaßt und ſie auf Reiſen entwickelt. Seine Perſönlichkeit, voller 


Fig. 175. Klenze: Glyptothek. München. 


Schwärmerei, voller ekſtatiſcher Begeiſterung, von jener warmen Natürlichkeit trotz allem 
Selbſtbewußtſein, die den Süddeutſchen charakteriſiert, erregte Begeiſterung unter der 
Künſtlerſchaft. Und er ließ es nicht nur bei ſchönen Worten bewenden. Der Neigung 
der Zeit folgend, brachte er die wertvolle Sammlung antiker Skulpturen in der 
Münchener Glyptothek zuſammen, hatte aber auch für die lebenden Künſtler eine Fülle von 
Aufträgen bereit. Von den großen Herren des 18. Jahrhunderts ſchien er die unerſchöpfliche 
Bauluſt geerbt zu haben, die Freude am Projektemachen, leider aber auch die Ungeduld, das 
Projektierte ſchnell vollendet zu ſehen, jene bedauerliche Eigenſchaft fürſtlicher Mäcene, die 
nicht begreifen, daß jedes Künſtlerwerk bis zur Vollendung ausreifen muß, denen zwiſchen 
der Feier der Grundſteinlegung und der Einweihung immer die Zeit zu lang wird. König 
Ludwig hat ja der heutigen Reſidenzſtadt München ſeinen Stempel aufgeprägt. Wenn uns 
da vieles unreif erſcheint, wenn uns von jenen weiten Straßen und Plätzen eine gewiſſe 
nüchterne Langeweile angähnt, ſo müſſen wir doch mit Nachſicht urteilen. Einmal lag die 
nüchterne Weitſchweifigkeit im Geiſte der Zeit, anderſeits galt es, nachdem mit aller Tradition 
gebrochen und damit eine große künſtleriſche Unſicherheit heraufbeſchworen war, langſam etwas 
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Fig. 176. Klenze und Schwanthaler: Die Bavaria. München. 


Neues zu ſchaffen. Der ſtilvollen hiſtoriſchen Kunſt mußte Gelegenheit zum Wirken im 
Großen gegeben werden. Als Verſuche hierzu werden wir die Bauten König Ludwigs viel- 
leicht milder beurteilen, jene Bauten, bei denen unendlich viel gedacht und gewollt, aber 
wenig Bleibendes erreicht wurde. 

Auch für München begann dieſe neue Bauperiode mit dem Abſchluſſe der Freiheitskriege. 
In demſelben Jahre, in dem Schinkel ſeine Königswache ſtiliſierte, ſchuf Klenze die Entwürfe 
zur Glyptothek. Leo von Klenze (1784—1864) hatte ſeine Begeiſterung für die klaſſiſche 
Kunſt ebenſo wie Schinkel unter dem Einfluß der Gilly und Genoſſen in Berlin geſchöpft 
und hatte ſich dann durch ein zweijähriges Studium in Paris bei Durand und eine 
Studienreiſe nach Italien (1805—1808) fortgebildet. Als er nach kurzer Bautätigkeit am 
napoleoniſchen Hofe in Kaſſel durch Kronprinz Ludwig nach München berufen wurde, führte 
er ſich mit dem Bau der Glyptothek vortrefflich ein (1816—1830). Schinkels helleniſchen 
Purismus darf man freilich hier nicht ſuchen, vielmehr eine ganz wirkungsvolle Verbindung 
des Hellenismus mit älteren Empireformen, die teils an römiſche Kunſt, teils an Palla⸗ 
dianiſches anklingen. Den ſtilgerechten Kunſtrichtern mißfällt das. Trotzdem wird die Faſſade 
der Glyptothek mit ihren ſechs Frontniſchen und dem ſtattlichen Portikus des Mittelbaues 
allmählich wieder in ihrer kräftigen Schönheit anerkannt werden (Fig. 175). Die Innenräume 
ſind zwar etwas kellerartig im Charakter römiſcher Thermenſäle gehalten, aber ſie ſind in 
ihrer einfachen Ausſtattung doch ganz gut dem Zwecke angepaßt, antike Originalſkulpturen 
aufzuſtellen. Trockener und geſuchter erſcheint dagegen der Renaiſſancebau der Pinakothek 
(1826—1836) mit feiner, weder dem Klima entſprechenden, noch geſchickt dem Baukörper ein- 
gegliederten Loggia, die offenbar nur um der Konkurrenz mit Raffaels Loggien willen angeklebt 
werden mußte. Der Münchener Reſidenz fügt Klenze dann den Königsbau hinzu, der diesmal 
aus dem Kapitel „italieniſche Frührenaiſſance, Abſchnitt Palazzo Pitti“, herüberkopiert wurde. 
Aber aus dem machtvoll getürmten Steingebirge wurde ein aus ſauberen Quadern gefügter 
und recht zahm detaillierter Bau, was zur Folge hatte, daß nur die Monotonie der florentiner 
Faſſade, nicht ihre zyklopiſche Kraft zur Geltung kam. Schlimmer noch war die offenkundige 
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Schwäche Klenzes in der Innendekoration. Während Schinkel mit Geſchmack und feinſter 
Zurückhaltung die kalte Schönheit der helleniſchen Ornamentik handhabt, gerät Klenze im 
Feſtſaalbau der Reſidenz (1835) alles plump und nüchtern. Wie ſchrecklich ſind dieſe weit⸗ 
läufigten Säle mit ihrer reizloſen Bemalung, die bald unſinnig prunkvoll das Gold häuft, 
bald in bunten und aufdringlichen Farben unſer Auge beleidigt. Der König, der ſo ſchroff 
die koloriſtiſchen Mängel an Cornelius' Fresken erkannte, widerſprach hier nicht, denn Klenze 
konnte ſich hinter dem antiken Vorbild verſchanzen. In einem Traumleben befangen, überzeugt, 
daß er die wackeren Bajuwaren zu Hellenen umbilden müſſe, ſann Ludwig I. auf immer neue 
Gelegenheit zur Errichtung klaſſiſcher Monumente. Selbſt die von ihm aus Begeiſterung für 
Deutſchlands große Männer erdachte Walhalla, die Ruhmeshalle deutſcher Helden, wurde 
1830—1842 bei Regensburg als helleniſcher Tempel errichtet. Auf der Thereſienwieſe, wo 
alljährlich das bayriſche Landvolk das größte Rindvieh und den größten Durſt zu produzieren 
pflegt, erhob fih 1843—1853 eine antike Bavaria vor einer doriſchen Ruhmes-Säulenhalle, 
der eine gewiſſe dekorative Wirkung nicht abgeſprochen werden kann (Fig. 176). Schließlich 
1846 — 1863 entſtanden noch am Königsplatze die Propyläen, das letzte Werk des 
Meiſters und wohl das reifſte (Fig. 177). Das Tor liegt ja glücklicherweiſe ſo abſeits, 
daß es niemals ein Verkehrshindernis bilden wird und als feierlicher Eingang zu dem 
weitläufigen, öden Königsplatz paßt es nicht übel. Vergleicht man es mit Langhans' 
Brandenburger Tor, ſo iſt doch offenbar, wieviel mehr man ſich indeſſen helleniſcher 
Kunſt genähert hatte, gerade weil nichts direkt kopiert wurde. Zwiſchen zwei Kaftell- 
türme hat Klenze ſeine Säulenhalle gelegt, wobei nur die Durchſchneidung des Sockels 
durch den tiefliegenden Fahrweg unſchön iſt. Selbſt die Einzelgeſtaltung hat gegen früher 
ſichtlich gewonnen, iſt ſchärfer und monumentaler gefaßt. So hat Klenze, abgeſehen von 
einigen Renaiſſancekopien und der auf allerhöchſten Wunſch 1837 in mittelalterlichem 
Stil errichteten Allerheiligenkirche der Reſidenz, bis an ſein Lebensende der helleniſchen Kunſt 
mit zunehmendem Verſtändnis gehuldigt, freilich ohne daß daraus, wie man gehofft, die neue 
deutſche Baukunſt erwuchs. Klenze hat ſich von Anfang an innerhalb der Antike freier 


Fig. 177. Klenze: Die Propyläen. München. 
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bewegt als Schinkel, nur litt er allzuſehr daran, Faſſaden zu komponieren ohne Rück⸗ 
ſicht auf dahinter befindliche Räume. Ihm fehlte die tiefe, die Bauaufgabe durchdringende 
Schöpferkraft Schinkels. Darum iſt ſein Hellenismus auf die Dauer reizlos und eintönig, 
und man begreift, daß der königliche Bauherr ſchließlich nach anderer Koſt, nach einer 
anderen Aufmachung ſeiner Architekturware verlangte. 
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Fig. 178. Gärtner: Ludwigskirche. München. 


Denn bei König Ludwig wechſelten die ſtiliſtiſchen Liebhabereien; er hatte etwas 
Hadrianiſches in ſeiner ungeheuren Baufreudigkeit und dem großen Römerkaiſer war er auch 
darin ähnlich, daß er weniger darauf bedacht war, Neues zu ſchaffen, als ſeiner Be- 
wunderung für das auf Reiſen Geſehene durch Kopien Ausdruck zu geben. Kopien pflegte 
man in jener Zeit überhaupt übertrieben zu ſchätzen. Künſtler und Kunſtgelehrte huldigten 
der Theorie, daß die Alten in ihren beſten Werken nachzuahmen das Ziel der Modernen ſei. 
Ganz konſequent zog König Ludwig daraus die Lehre, daß man in München von jedem 
Stile das Beſte oder mindeſtens ein gutes Beiſpiel haben müſſe. 

Dafür war Friedrich Heinrich Gärtner (1792—1847) der rechte Mann, der an 
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Vielſeitigkeit nichts, an Gründlichkeit manches zu wünſchen übrig ließ. Er kam aus der 
rheiniſchen Schule und brachte die Begeiſterung nicht nur für gotiſche, ſondern auch für 
romaniſche kirchliche Kunſt mit nach München. Allerdings — mehr Begeiſterung als Kenntniſſe. 
Am Bau der Ludwigskirche bewies er, daß er vom Romaniſchen kaum mehr als die aller— 
äußerlichſten Merkmale begriffen hatte (Fig. 178). Italieniſches und Deutſches, Romaniſches 
und Gotiſches miſchten ſich wunderlich, beſonders am Turm. Aber auch abgeſehen davon iſt 
der Bau ſo ſchwächlich, in ſeiner Silhouette ſo reizlos und in ſeinen Details ſo wenig anziehend, 
daß man ihn eben nur als eine Anfängerarbeit beurteilen darf. In das nüchterne Innere konnten 
ſelbſt des Cornelius' Fresken nicht das gehoffte Leben und die gewünſchte Farbe bringen. Man 
darf nicht vergeſſen, daß dieſe Romantiker gegenüber den Klaſſikern inſofern benachteiligt waren, 
als ihnen noch nicht durch literariſche und zeichneriſche Publikationen der Weg geebnet war. 


Fig. 179. Gärtner: Siegestor. München. 


Wenn daher Gärtner auch weiterhin mit gutem Willen und ſchlechtem Material in der 
Ludwigſtraße romantiſche Paläſte baut, ſo hätte er ein weit genialerer Menſch ſein müſſen, 
um bei ſo ſchnellem Wechſel der von allerhöchſter Stelle befohlenen Stile wirklich Bleibendes 
zu ſchaffen. Bewunderung fand damals ſein Neubau der Bibliothek mit der ſcheinbar 
quattrocentiſtiſchen Palaſtfaſſade und dem verhältnismäßig weiträumigen Treppenhauſe, 
das aber für einen Prunkeingang doch noch zu dunkel und unentwickelt, für einen 
einfachen Nutzbau zu raumverſchwenderiſch erſcheint. Wohin das gedankenloſe Übertragen 
berühmter Originalbauten nach München führt, zeigt die von Gärtner kopierte Loggia 
de' Lanzi, die in Florenz neben dem mapjeſtätiſch finſteren Signorie-Palaſt faſt zierlich 
fiH ausnimmt, aber hier auf dem engen Raume zwiſchen der Reſidenz und einer Barocklirche, 
mit ein paar wertloſen Statuen geſchmückt, hilflos wie ein verlaſſenes Rieſenkind vor uns 
liegt. Da hatte wenigſtens die Kopie des Konſtantiniſchen Triumphbogens, die Gärtner am 
Ende der Ludwigſtraße errichtet, den Vorzug, daß ſie als notwendigen Schlußpunkt der breiten 
Straße ein erprobt gutes Motiv wiederholte (Fig. 179); freilich im einzelnen mit wenig Gefühl 
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für den Reiz römiſcher Kunſt, ein ödes Paradeſtück, wie auch Gärtners pompejaniſches Haus 
in Aſchaffenburg mehr ein archäologiſcher Scherz war. Schließlich entſtand bei Kehlheim 1842 
bis 1863 die berühmte Befreiungshalle, ein mächtiger Rundbau, trotz mancher architektoniſcher 
und plaſtiſcher Sünden doch von großartiger Wirkung in der Landſchaft (Fig. 180). Daß 
Gärtner unausgeſetzt in des Königs Dienſten an hervorragender Stelle wirken durfte, ver⸗ 
dankt er wohl in erſter Linie der Seelenruhe, mit der er jeder königlichen Kopierlaune nachkam, 
ſeiner Fähigkeit, fremden Anſprüchen ſchnell fih zu fügen, zuweilen auch nach Klenzes UAn- 
weiſungen zu arbeiten. 

Darum war er juſt der rechte Mann für König Ludwig, der ſich darin gefiel, die 
Sonne ſeiner Gunſt gleichmäßig über Klaſſiker und Romantiker ſtrahlen zu laſſen. Den 
letzteren ſtand überdies die Wohlgeneigtheit der hohen Geiſtlichkeit zur Seite, die ſehr ſchnell 
die Freude an klaſſizierenden „Tempeln“ verloren hatte und mit dem Streben, in Kirchen— 
ordnung und Kirchenzucht die gute alte Zeit wieder herbeizuführen, auch eine natürliche 
Sympathie für die mittelalterliche Baukunſt empfand. Der Eifer der Architekten für die 
mittelalterlichen Formen wuchs ſich allmählich zum Haß gegen alle ſpätere Kunſt aus. Lebhaft 
vom Klerus unterſtützt, begann jener grauſame Vernichtungskrieg, der drei Jahrhunderte 
deutſcher Kunſt als Verfall beſchimpfte und alle Spuren dieſer Zeit aus den Kirchen aus⸗ 
zumerzen fich beeiferte. Die wilde Soldateska des dreißigjährigen Krieges und die fran- 
zöſiſchen Mordbrenner Ludwigs XIV. haben kaum ſo viel alte deutſche Renaiſſancekunſt ver⸗ 
nichtet, als dieſe puriſtiſchen Baumeiſter und Kleriker. Nach dem ſchrecklichen Prinzip der 
Stilreinheit reſtaurierte z. B. der Maler und Architekt Rupprecht (1779—1831) den Bam⸗ 
berger Dom, F. J. Denzinger (1821—1894) den Regensburger. 


Fig. 180. Gärtner: Die Befreiungshalle in Kehlheim. 
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Fig. 181. Ohlmüller: Schloß Hohenſchwangau. 


Was dagegen im gotiſchen Stile an Kirchenbauten neu geſchaffen wurde, hält ſich zunächſt 
in den engſten Grenzen einer taſtenden Nachahmung, wie D. J. Ohlmüllers (1791 bis 
1839) Mariahilfkirche in der Vorſtadt Au bei München, die nach heimiſchem Vorbilde 
als Hallenkirche in Backſteinrohbau mit Hauſteingliederungen errichtet wird. Allerdings 
entſtammte Ohlmüller noch dem Neuklaſſizismus und hatte z. B. in den zwanziger Jahren 
zu Rinnthal in der Pfalz eine evangeliſche Kirche mit ioniſchem Portikus errichtet. Später, 
als er ſich in die gotiſche Kunſtweiſe mehr eingelebt hatte, ſchuf er das in feiner naiven Mittel- 
alterlichkeit ſo anziehende Schloß Hohenſchwangau, das ſeinem protzigen Nachbar Neuſchwanſtein 
an Wohnlichkeit und Eigenart entſchieden überlegen iſt (Fig. 181). Damit im Stilreigen das 
Altchriſtliche nicht fehle, mußte noch Georg Friedrich Ziebland aus Regensburg (1800—1878) 
auf Grund ſorgfältiger Forſchungen ſeit 1835 in München eine altchriſtliche Baſilika unter 
verhältnismäßig großem Materialaufwand errichten (Fig. 182). Das Außere der Bonifatius⸗ 
Baſilika iſt Backſteinrohbau, das fünfſchiffige Innere ſchmücken 66 ſtattliche Granitſäulen; 
alles iſt glücklich den italieniſchen Vorbildern nachempfunden, und die Fresken von Heß 
ordnen ſich beſcheiden der Architektur unter. Ziebland hat nie wieder gleichen Erfolg gehabt. 

König Ludwig hatte München ſozuſagen zu einem Muſeum von architektoniſchen Ab— 
formungen gemacht. Wenn auch die Herren Kopiſten zuweilen etwas flüchtig arbeiteten, 
und die Vorbilder nicht immer gründlich verſtanden, ſo wurde doch nach einem großen 
und einheitlichen Plane in edlem Stile und ohne Überladung geſchaffen und damit auf 
allen Gebieten reiche Anregung zum Studium gegeben. Man wird bedauern, daß nur wenige 
dieſer Bauwerke von Künſtlern ausgeführt wurden, die eigene Geſtaltungskraft beſaßen. 
Aber man wird ſich damit tröſten müſſen, daß hier der Unterbau für die Entwickelung der 
hiſtoriſchen Kunſt in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts geſchaffen, der Grundſtein gelegt 
wurde für Münchens Ruhm als Künſtlerſtadt. 

Die Fürſten der kleineren ſüddeutſchen Reſidenzen ſuchen in beſcheidenem Maßſtabe 
dem König Ludwig nachzueifern. In Stuttgart wirkt noch der Klaſſizismus fort in den Bauten 

Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 17 
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der Architekten C. L. von Zanth (1796—1857), G. G. Barth (1777—1848) und L. F. Gaab 
(1800—1869). Zanth, der hervorragendſte unter den Genannten, ein Mitarbeiter von Hittorf 
in Paris, erlaubte fich eine kunſtgeſchichtliche Abſchweifung, indem er 1842 — 1851 das Luſt⸗ 
ſchloß „Wilhelma“ im mauriſchen Stile ausführte, wobei mancher Konflikt zwiſchen den Ve- 
dürfniſſen des Orients und des Stuttgarter Hofhaltes hervortrat. Auch fehlte es ihm an 
der Leichtigkeit und Grazie, an dem verfeinerten Farbenſinn, ohne welchen die mauriſche 
Dekoration niemals angenehm wirken kann. Daneben vertritt J. M. Knapp (1793—1856) 
die Romantik, ebenſo Heideloff (1789—1865). Letzterer geht bald nach Nürnberg, wo er 
durch die Reſtaurierung der Lorenzerkirche ebenſowenig in gutem Andenken ſteht, wie durch 
ſeinen Ausbau des Koburger Schloſſes im engliſch-gotiſchen Stile. 

Karlsruhe hatte durch Weinbrenner einen einheitlichen Charakter erhalten. Aber 
ſein Klaſſizismus wurde bald unmodern, ganz beſonders im Kirchenbau, und darum 
durch H. Hübſch (1795—1863), J. F. Eiſenlohr (1805—1854), F. Th. Fiſcher (1803 
bis 1867) zugunſten der Romantik beſeitigt. Hübſch hatte 1817—1820 in Italien 
mit ſtillem, zunächſt kaum beachtetem Eifer die altchriſtliche Baukunſt ſtudiert und 
veröffentlichte eine ſehr wertvolle Publikation über die alten Baſiliken. Dieſer Neigung 
ſuchte er auch in Karlsruhe Rechnung zu tragen, wohin man ihn von Frankfurt am 
Main aus berief (1827). Darin war er den anderen bloß äußerlich nachahmenden 
Zeitgenoſſen überlegen, daß er auch die konſtruktiven Tendenzen der mittelalterlichen 
Baukunſt verſtändig erfaßt hatte, überdies die Schmuckformen beherrſchte und Des- 
halb freier verarbeiten konnte. Ausdrücklich wendet er ſich ſowohl gegen den Klaſſizismus, 
als gegen die Neugotik und behauptet eine ſtolze Selbſtändigkeit. Seine Bauten, wie die 
evangeliſche Kirche in Barmen (1825—1829), die katholiſche Pfarrkirche in Bulach (1834 
bis 1837), die 1836—1845 errichtete Kunſthalle, das Hoftheater (1851—1853), die 
Orangerie ſind heute freilich nicht mehr ſehr anziehend. Sie ſchauen etwas kahl und 
dürftig drein. Aber ſie ſind doch ruhig, ohne jede Prahlſucht durchgeführt und ver— 
raten bis ins Detail hinein den fleißigen Mann, der ſelbſtändig zu ſchaffen ſucht, wenn er 
auch nur das hiſtoriſch Gegebene nach neuen Prinzipien zuſammenſetzt. So reiht ſich Hübſch 
jenen Künſtlern an, die, wie Stier, wie Bürklin und andere, ernſtlich nach dem „modernen 
Stile“ ſtreben. Und ebenſo ſympathiſch berührt bei ihm, wie bei Eiſenlohr, der vorzugs⸗ 
weiſe durch Bahnhofsbauten fich bekannt machte, das Bemühen, in möglichſt echtem Material 
zu arbeiten (Bahnhof zu Freiburg i. B.). Sie bauen lieber mit ſchlechten Ziegeln Rohbau, 
ſtatt wie Weinbrenner Quader in Verputz nachzuahmen, und fie haben den ernſtlichen 
Willen, die Konſtruktion zu zeigen und die Formen darauf zu begründen. In Darmſtadt 
errichtet Georg Moler (1784—1852) noch im neuklaſſiziſtiſchen Stile die katholiſche Hof- 
kirche (1827) als verkümmerte Nachahmung des Pantheon unter Beſchränkung auf die 
unentbehrlichſten Zierformen. Im Inneren bilden 28 korinthiſche Säulen einen Umgang 
vor der Rundmauer und tragen die Kuppel, deren Kaſſettendecke in Stuck als ſchwächliches 
Flachrelief imitiert iſt. Statt des Portikus errichtet er eine flache Niſche am Haupteingang. 

Immerhin erfreut die ſüddeutſche Baukunſt durch ihre Vielgeſtaltigkeit. Dagegen 
zeichnete fih Berlin bis zum Regierungsantritt Friedrich Wilhelms IV. (1840 — 1861) 
durch ſtraffe Einheitlichkeit aus. Schinkel hatte hier faſt ſouverän geherrſcht und 
majeſtätiſch gewirkt, trotz all der Beſchränkung, die ihm die Verhältniſſe auferlegt. 
Es war ein tragiſches Geſchick, daß er ſeiner Tätigkeit entſagen mußte in dem Augen⸗ 
blick, als ſich durch die Thronbeſteigung des neuen Königs die Ausſicht auf ungehemmte 
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Entfaltung ſeiner Kräfte eröffnete. So fiel die Fülle neuer Aufgaben an ſeine Schüler und 
Mitarbeiter, die ſich dem leider durchaus nicht gewachſen zeigten. Das doktrinäre Weſen 
der Zeit, die Methode, Kunſtwerke aus hiſtoriſcher Betrachtung ſtatt aus innerem Gefühl 
zu ſchaffen, hatte gar bedenkliche Folgen, ſobald die ſtarke künſtleriſche Energie Schinkels 
bei der Ausführung in Fortfall kam. Man hatte gelernt, nach einem beliebigen älteren 
Vorbilde eine Faſſade zu entwerfen und dahinter den Grundriß anzubringen, man hatte 
gelernt, mit ſcharfem Stifte zierliche Ornamente zu zeichnen und nach Bedarf über den 
Bau zu verteilen. Aber man hatte eine heilige Scheu, dabei eigene Meinungen zu 
äußern. Wohlerwogene Zurückdrängung der perſönlichen Eigenart, beſcheidene Unter- 
ordnung unter das geſchichtlich Gegebene und von der hohen Regierung Gewünſchte 
ſchien ſelbſtverſtändlich. So kam eine mark- und ſaftloſe, wohlanſtändige Mittelmäßigkeit 
in die Berliner Baukunſt, die ja vorwiegend von Beamten gemacht wurde. 


Fig. 182. Ziebland: Bonifatiusbaſilika. München. 


Was half es, daß Wilhelm Stier (1799 — 1856) gegen den Stachel löckte und zunächſt 
auf dem Papier geniale Anläufe zur Selbſtändigkeit, zur Entwickelung der Form aus dem 
Zwecke nahm. Seiner Künſtlerhaftigkeit erſtand ein ſtarker Gegner in dem Architekturphiloſophen, 
der Schinkels Klaſſizismus in Formeln brachte, in Karl Bötticher (1806—1889). Seine 
„Tektonik der Hellenen“ erſchien in erſter Auflage 1843—1852 und wurde von den Zeit⸗ 
genoſſen wie eine neue Offenbarung angeſtaunt. Am meiſten von den Archäologen, die der 
Baupraxis am fernſten ſtanden. Sie hatten ſchon längſt die antike Kunſt nicht nachempfinden 
ſondern vor allem „verſtehen“ wollen. Hier kam nun ein Mann, der, geſtützt auf die 
grundlegende Arbeit des Architekten J. H. Wolff in Kaſſel (t 1868), logiſch begründete, 
warum dies oder jenes ſchön oder häßlich ſei. Zwar hatte Bötticher nur eine unvollkommene 
wiſſenſchaftliche Vorbildung, hatte griechiſche Bauten im Original niemals geſehen. Um ſo 
leichter wurde es ihm, aus der Tiefe des Gemüts eine Erklärung für das Weſen antiker 
Baukunſt zu finden, fie in Formeln zu preſſen, die ihr innewohnende Vernunft aufzuspüren. 
Zu dem Zwecke konzentrierte er ſich zunächſt auf ein einfaches Paradigma, auf die doriſche 
Tempelfaſſade. Nicht etwa als eine geſchichtlich gewordene, aus dem Holzbau und feiner Über- 
tragung in den Steinbau erwachſene verſtand er ſie. Sie galt ihm als ein urſprünglich 
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Gegebenes. Ihr Zweck war, tektoniſche Begriffe zu verkörpern. Er wollte nicht ſehen, daß 
die Wirkung der doriſchen Tempelfaſſade mehr auf der unendlichen und unfaßbaren Harmonie 
ihrer Teile, als auf der ſtarren Konſequenz im Aufbau beruht. Er grübelte über den 
Sinn der Schmuckformen und die Prinzipien, wonach fie unter fih verknüpft find. Die 
Bauformen mußten ihre praktiſche Funktion ſinnbildlich ausſprechen, entweder den Raum 
abſchließen (Wand), oder tragen, ſtützen (Säule, Pfeiler), oder belaſten (Gebälk). Sie mußten 
das freie Schweben (viae) oder das freie Endigen (Akroterien, Sima) ausdrücken, mußten 
die Verknüpfung von Gliedern bewerkſtelligen (Junkturen, Kyma). Er wußte ganz genau, 
wie die griechiſchen Architekten an jeder Einzelform dieſe tektoniſche Zweckbeſtimmung aus⸗ 
geſprochen hatten. Dabei drehte er ſich im Kreiſe. Aus dem ornamentalen Schmuck deutete 
er den tektoniſchen Zweck, um dann angenehm überraſcht zu fein, wie richtig er denſelben 
geahnt habe. Es ſtörte ihn nicht, daß fein Syſtem bei der Erklärung der ioniſchen und 
korinthiſchen Ordnung ins Schwanken geriet, daß die archäologiſchen Forſchungen immer 
überzeugender nachwieſen, daß die Faſſade des doriſchen Steintempels eine logiſch nicht 
einwandsfreie, aber doch höchſt wirkungsvolle Umbildung der urſprünglichen Holzfaſſade war. 
Ihm genügte es, die Schönheit des griechiſchen Tempels theoretiſch zu begründen, da nur 
auf dieſem Wege ein Kunſtwerk ihm Luſtgefühle erregte. Und im Grunde genommen war 
das ja überhaupt die Art, wie damals Kunſt genoſſen wurde. Was ſich nicht inhaltlich 
erklären ließ, beruhte auf eitler, verderblicher Sinnenluſt, z. B. die Farbe, der Rokokoſtil, 
die maleriſche Wirkung und dergleichen Kunſtlaſter mehr. 

Die Tektonik war ein kurzer Traum. Bötticher mußte erleben, daß die zweite Auflage 
ſeines Werkes (1874—1881) von den Künſtlern kaum noch beachtet wurde. Aber das hatte 
er doch erreicht, daß die Berliner Architektur faſt ein Menſchenalter hinter der übrigen Ent⸗ 
wickelung herging, daß hier der Hellenismus noch bis in die ſiebziger Jahre und darüber 
hinaus herrſchte und ſeine Prinzipien auch auf andere Stilformen übertragen wurden. 

Den großen Hoffnungen, die man daran knüpfte, entſprachen freilich die praktiſchen Reſul⸗ 
tate nicht. König Friedrich Wilhelm IV. hatte anfangs noch mit der Regulierung von Schinkels 
künſtleriſchem Nachlaß viel zu tun. Perſius (1804—1845) mußte die Kuppel der Potsdamer 
Nikolaikirche vollenden (Fig. 174), Schinkels Schloßbrücke wurde mit Skulpturen geſchmückt. Auf 
Eoſanders wuchtiges Barockportal am Berliner Schloſſe wurde von 1845—1852 durch Stüler 
und A. D. Schadow (1797—1869) eine fein gezeichnete Kuppel geſetzt, die aber doch außer Ver- 
hältnis zum geſamten Organismus des Schloßbaues ſteht und namentlich in ihrer bunten, harten 
Innendekoration das maleriſche Unvermögen jener Zeit verletzend vor Augen führt (Fig. 183). 
Die kleinliche Farbengebung der zeitgenöſſiſchen Staffeleibilder war hier gedankenlos auf den 
Schmuck der Wände übertragen worden, und in dem großen Maßſtabe zeigte ſich doppelt 
ihre Unzulänglichkeit. 1846 hatte Stüler auch den unter Friedrich Wilhelm I. gekälkten 
„Weißen Saal“ des königlichen Schloſſes mit einer weitläuftigen Dekoration verſehen, die 
noch ſchwächlicher als Klenzes Königsbau, aber wenigſtens nicht ſo roh ausfiel. C. F. Lang⸗ 
hans der jüngere (1781—1869), ein Zeitgenoſſe Schinkels, der 1834—1836 das einfache 
Palais des Prinzen Wilhelm (nachmals Kaifer Wilhem I.) geſchaffen, in Breslau und 
Leipzig anſehnliche Theater erbaut hatte, erneuerte nach dem Brande von 1843 teilweiſe 
das Opernhaus. 

Mehr und mehr trat dann Auguſt Stüler (1800—1865) als der vom König bevor⸗ 
zugte leitende Architekt hervor, der mit der Zeit faſt Schinkels Einfluß erreichte. Er begann 
1843—1855 an der Rückſeite von Schinkels Muſeum einen Ergänzungsbau, das ſogenannte 
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neue Muſeum. Es ſollte in erſter Linie dazu dienen, für zahlreiche perſönliche Wünſche 
des Königs Raum zu ſchaffen, die in Schinkels altem Muſeum nicht zur Ausführung kommen 


Fig. 183. Stüler: Inneres der Schloßkapelle zu Berlin. 


konnten. Das letztere wurde als repräſentative Faſſade für Stülers Neubau aufgefaßt, der deshalb 
äußerlich ſehr beſcheiden dekoriert, aber als ein umfangreicher mehrſtöckiger Kaſten mit einem 
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durch alle Geſchoſſe durchlaufenden Treppenhaus in der Mittelachſe erbaut wurde (Fig. 184). 
Mit einer Schmalſeite rückte der Neubau an das alte Muſeum ſo nahe heran, daß dieſem 
das wertvolle Nordlicht abgeſperrt wurde. Alle Pracht wollte König Friedrich Wilhelm IV. 
auf die Oberwand des Treppenhauſes konzentrieren, die für Kaulbachs hiſtoriſche Rieſenfresken 
frei blieb (Fig. 185). Dieſem Zwecke mußte die Treppe ſich unterordnen. Sie ſteigt aus 
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Fig. 184. Grundriß des neuen Muſeums und der Nationalgalerie. Berlin. 


einem kellerartigen Erdgeſchoß gegen die helle Fenſterwand mit ihrem blendenden Lichte auf. 
Dann kriecht ſie in zwei Läufen möglichſt langweilig an den Wänden empor, um wieder 
vor einer Fenſterreihe mit einem Podeſt zu enden, auf dem etwas unmotiviert ein Gips⸗ 
abguß der Karyatidenhalle des Erechtheion thront, während ſeitwärts ganz verſtohlen ein 
paar Türen nicht etwa zum Speicher, ſondern zu den Sammlungen führen. Dabei kann 
man auf dieſen Treppen die Kaulbachſchen Fresken nur mit gefährlichen Halsverrenkungen 
aus der Nähe oder nur mit dem Fernglas von weitem betrachten. Trotzdem dünkte ſich 
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Fig. 185. Stüler: Treppenhaus im Kgl. neuen Muſeum zu Berlin. 


Stüler hoch erhaben über den Schöpfern der ebenſo prächtigen als bequemen Treppenhäuſer 
der Barockzeit. Der unangenehmſte Baudilettantismus tritt uns auch bei der Ausſtattung 
der Säle entgegen. Die Räume der ägyptiſchen Sammlung imitieren eine ägyptiſche Tempel⸗ 
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anlage. Man ging ſo weit, das völlig dunkle „Allerheiligſte“ auch wirklich abſolut lichtlos, 
den Hypoſtil halbdunkel zu halten, genau wie in Edfu oder Luxor. Man kann ſich 
denken, wie nützlich das für die Betrachtung der darin aufgeſtellten Kunſtwerke war. Selten 
wurden die Räume ſo geſtaltet, wie es die bequeme Betrachtung und wirkungsvolle Muf- 
ſtellung der Gegenſtände verlangte. Überall dominierten geſchichtliche und literariſche Spielereien, 
nebenher auch die Abſicht, den Malern Wände zum „Monumentalſchaffen“ zu überweiſen. 
Selbſt das nicht überreichlich vorhandene Licht wurde ſchließlich noch beſchränkt. Denn das 
„neue Muſeum“ war als Teil einer größeren Geſamtanlage gedacht, des ſogenannten „Forum 
Friedericianum“, als deſſen Mittelpunkt ein antiker Peripteraltempel errichtet werden ſollte. 


Fig. 186. Strack: Nationalgalerie. Berlin. 


Um dieſem Mittelbau eine ſchöne Umrahmung zu ſchaffen wurde, wie das bei einem römiſchen 
Forum üblich, eine Kolonnade ringsum geführt, die der Symmetrie halber auch vor Stülers 
Muſeum nicht fehlen durfte, und das Erdgeſchoß desſelben in ewige Nacht hüllt. 

So waltet überall die Rückſicht auf die archäologiſche Phraſe, auf ſchöne Gedanken 
zum Schaden der Zweckmäßigkeit. Man berauſchte ſich an dem wohltönenden Worte „Forum 
Friedericianum“, am Vorgenuß des erhabenen Empfindens, das ein korinthiſcher Peripteraltempel 
im Berliner erwecken würde. Da dieſer Tempel ſchließlich auch einen Zweck haben mußte, 
beſtimmte man ihn zur Aufnahme der neuen deutſchen Kunſt und nannte ihn auf gut 
Deutſch „Nationalgalerie“. Nach Stülers Plänen (1864) wurde diefe 1866—1876 von 
Strack ausgeführt. Auch Strack (1805—1880) war Schinkel⸗Schüler und nach Stülers 
Tod der einflußreichſte Berliner Architekt, ein eifriger Hüter der alten Tradition, deren 
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ſchlimmſte Verirrungen ihm zur Qat fallen. So hat er zum Gedächtnis für die 
preußiſchen und deutſchen Siege jene plumpe Säule auf dem Königsplatz zu Berlin errichtet 
(1873), die ſo ungeſchickt durch den runden Sockel hindurchwächſt. In die Kanneluren ſind 
reihenweiſe Kanonenrohre eingeklebt und auf der Spitze ſpreizt ſich die von Drake modellierte 
vergoldete Rieſenjungfrau Viktoria, von der die boshaften Berliner nur das zu rühmen 
wiſſen, daß ſie „kein Verhältnis“ hat. Übrigens ging das Motiv der Säule noch auf 
Schinkelſche Entwürfe zurück, deren langdauernder Einfluß nicht beſſer illuſtriert werden 
kann. Strack fand dann beim Bau der Nationalgalerie ſchon ungünſtige Vorbedingungen. 
Er war an die vorerwähnte Skizze des Königs gebunden, der einen korinthiſchen Tempel 
als Mittelpunkt des Forums projektiert hatte. Stüler und Strack hatten 1864 leider zugegeben, 
daß darin ein Muſeum untergebracht werden ſollte. Nun begannen die Schwierigkeiten ſchon 
mit der Grundrißdispoſition (Fig. 184). Von einer wirklichen Peripteralanlage, das heißt 
einer den Tempel umgebenden Säulenhalle, mußte von vornherein abgeſehen werden, wollte 
man überhaupt Licht in den Sälen haben. Nur an der nach Süden gerichteten Schmalſeite, 
an der Front alſo, konnte ein achtſäuliger Portikus ſtehen. An den Langſeiten wurde durch 
lichtraubende Halbſäulen wenigſtens die Peripteralanlage angedeutet, was man entſchuldigend 
Pſeudoperipteros nannte. Schließlich wurde, um das Nordlicht auszunutzen, dieſem griechiſchen 
Tempel an der Rückſeite eine halbkreisförmige Apſis angebaut, die allenfalls an eine alt- 
chriſtliche Baſilika gepaßt hätte. Nun galt es, in den eingeſchoſſigen Tempel den vielſtöckigen 
Muſeumsbau hineinzupacken (Fig. 186). So werden zunächſt in den übertrieben hohen 
Unterbau die Kellerräume und darüber Skulpturenfäle eingeordnet. Vor die zwei oberen 
Stockwerke ſetzt man die korinthiſche Halbſäulenordnung, hinter deren Gebälk das oberſte 
Geſchoß verſteckt und durch Oberlicht beleuchtet iſt. Auf dem königlichen Entwurfe 
hatte ſich ferner eine Freitreppe befunden, die bei der Höhe des Sockelgeſchoſſes unge— 
heueren Raum beanſpruchte, der wieder den Bilderſälen verloren ging. Da aber aus 
Verwaltungsgründen das Publikum doch zunächſt in das Erdgeſchoß eintreten mußte, führt 
jene Rieſentreppe den ahnungsloſen Beſucher zu einer verſchloſſenen Tür des Obergeſchoſſes, 
während der Eingang ſich darunter im Halbdunkel befindet. Damit war auch im Inneren, 
trotz jener äußeren Rieſentreppe, noch eine monumentale Stiege notwendig, ſo daß dieſe 
Treppen ſchließlich mehr als ein Drittel der geſamten Grundfläche beanſpruchen. Von dem 
übrig bleibenden Raume wurde wieder die Hauptmaſſe für zwei Oberlichtſäle verwendet, die 
zur Aufſtellung der Cornelius-Kartons beſtimmt waren, fo daß nur noch um diefe Haupt- 
ſäle her in zwei Stockwerken übereinander kleinere, nicht immer günſtig beleuchtete Zimmer 
für die eigentliche Bilderſammlung zur Verfügung blieben. Mit einem Koſtenaufwand 
von drei Millionen Mark wurde ein Bau errichtet, der weder dem Zweck genügt, noch im 
Verhältnis zu den aufgewandten Mitteln dekorativ wirkſam iſt. Es fehlt ihm Maſſen⸗ 
wirkung und ſchöne Gliederung. Die Feinheit der Einzelbildung kommt nicht zur Geltung, 
die Koſtbarkeit des Materials nicht zur Wirkung. Es konnte nicht evidenter bewieſen 
werden, wie falſch der Weg war, auf dem ſich die gelehrte Berliner Kunſt mit ihren 
archäologiſchen, literariſchen, philoſophiſchen Spielereien befand. 

Nach irgend einer Richtung hin hat in Berlin alle Baukunſt dieſer Epoche darunter zu leiden. 
Freiwillig unterwarf man fich einer Stilſchablone. Alle Staatsbauten wurden klaſſiziſtiſch, alle 
Kirchen deutſch⸗gotiſch, Schlöſſer und Burgen engliſch-gotiſch gebaut. Nur zaghaft ließ man ſpäter 
zuweilen die italieniſche und ausnahmsweiſe auch franzöſiſche Renaiſſance zu. Der Hoh- 
begabte Demmler (1804—1886) wandte fie z. B. am großherzoglichen Schloſſe zu Schwerin 
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an, deſſen Vollendung Stüler zufiel. Auch unter den Villenbauten, die am Saume des 
Berliner Tiergartens, im Geheimratsviertel entſtanden, war manche freiere Arbeit, beſonders 
von Hitzig und Knoblauch. Wenn auch all die Säulen, Geſimſe und Karyatiden nur mit 
Gips und Zink vorgetäuſcht werden konnten, ſo ergaben ſie doch oft in Verbindung mit gärt⸗ 
neriſchen Anlagen, mit kleinen Hallen und Laubengängen eine angenehme Wirkung. Knoblauch 
(1801—1865) und Hitzig (1811—1881) waren überhaupt die liberalen Fortſchrittler unter den 
Schinkelſchülern. Der erſtere baute die Berliner Synagoge im orientaliſchen Stil und Hitzig die 
Börſe mit echter Sandſteinfaſſade als italieniſchen Renaiſſancebau (1859 — 1864), was den kon⸗ 
ſervativen Neuhellenen Anlaß zu heftigen Vorwürfen gab. Und doch war in dieſen ſtrengen 
Kreiſen auch wieder eine Feinheit des Empfindens, ein Gefühl für Anmut, für herbjungfräuliche 


Fig. 187. Perſius: Friedenskirche bei Sansſouei. 


Schönheit der Formen, wie es heute in dem heißen Streben nach Effekt nicht mehr vorkommt. 
Dieſe Meiſter hätten ſoviel Nettes ſchaffen können. Aber ſie ſchämten ſich beinahe dieſer Fähigkeit 
und ſtrebten nach ſteifer Würde. Sie hätten Pompeji beleben können und kaprizierten ſich 
auf den Parthenon. Das wird erft dann wieder voll anerkannt, wenn die letzten Nach- 
wirkungen jener Zeit und Kunſt aus unſerem modernen Leben verſchwunden ſind, wenn der 
letzte klaſſizierende Geheime Baurat den wohlgeſpitzten Bleiſtift A. W. Faber Nr. IV. aus der 
Hand legt und das letzte antike Kyma mit abgeſetzten Schatten tuſchen läßt. Dann denkt 
man wieder mit ungetrübtem Genuß an Charlottenhof mit ſeinem Weinlaubgang am Weiher 
und ſeiner Marmorbadezelle, an die feinen Architektur- und Landſchaftsgebilde, die Friedrich 
Wilhelm IV. im Park von Sansſouci durch Perſius, Heſſe und andere anlegen ließ, an die 
träumeriſch im ſtillen Waſſer ſich ſpiegelnde Friedenskirche (von Perſius, 1850 vollendet, 
Fig. 187), an dies graziöſe Spiel mit Klaſſizismus und Romantik. 
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Die kirchliche Baukunſt fand bei der offiziell herrſchenden Frömmigkeit auch in Nord⸗ 
deutſchland reichlichen Anlaß zur Betätigung, ganz beſonders im katholiſchen Rheinland. 
In Köln war durch die Gebrüder Boifjerde und andere die Romantik zur Herrſchaft ge- 
kommen. Man behauptete kühnlich, daß deutſche Art und deutſches Empfinden am reinſten 
ſich in der Gotik ausſpreche, die überdies vom Klerus als ſpezifiſch kirchlicher, die Frömmigkeit 
befördernder Stil anerkannt wurde. Da die gottesdienſtlichen Formen des katholiſchen Kultus 
keine weſentliche Anderung ſeit Jahrhunderten erlitten hatten, ſo deckten ſich hier einmal die 
aus dem Stil ſich ergebenden Grundriſſe mit dem praktiſchen Bedürfnis. Die Verſuche König 
Ludwigs und Friedrich Wilhelms IV., auch die altchriſtliche Baſilika wieder dem katholiſchen Kulte 
zurückzugeben, hatten am Rhein keine Gegenliebe gefunden. Jene Beſchränkung auf die Nach- 
ahmung heimiſcher Vorbilder war in mancher Hinſicht ein Vorzug der rheiniſchen Romantik, 
der damit eine ſtetige Entwickelung ohne klaſſiziſtiſchen Einfluß geſichert war. Zunächſt regt ſich 
überall das Bedürfnis, Verfallenes wieder herzuſtellen. K. B. J. von Laſaulx zu Koblenz 
(1781—1841) reſtauriert fleißig Burgen und Kirchen. Bald konzentriert fich dieſes Streben 
auf das größte mittelalterliche Baudenkmal am Niederrhein, auf den Kölner Dom, deſſen 
ſtattliche Ruine unter dem franzöſiſchen Regime gänzlichem Verderben preisgegeben war. 
Der Wunſch der preußiſchen Regierung, die Rheinlande für fich zu gewinnen und das Ye- 
dürfnis der Kirche, die Kathedrale von Köln für den erhofften Erzbiſchof würdig herzu⸗ 
richten, trafen zuſammen mit den hochgehenden Wogen der romantiſchen Begeiſterung. So 
konnte das Werk als eine Aufgabe des geſamten deutſchen Volkes und ſeiner Fürſten, 
als nationale Tat dargeſtellt und ſeit 1824 durch den Bauinſpektor Ahlert gefördert werden. 
So konnten anch aus freiwilligen Beiträgen von 1824—1879 über zehn Millionen Mark 
vom Dombauverein geſammelt, ferner etwa acht Millionen aus Prämienkollekten beſchafft 
werden, während der Staatszuſchuß ſich auf über ſechs Millionen Mark beſchränkte. Das 
künſtleriſche Reſultat ſteht freilich für unſer modernes Empfinden außer Verhältnis zu dieſem 
Aufwand von Mitteln. Nach Ahlerts Tode (1833) kam auf Schinkels Empfehlung Zwirner 
(1802—1861) als Bauleiter, dem ſpäter K. R. Voigtel (1829 — 1902) folgte. Zwirner 
war ja ſeinen Vorläufern darin überlegen, daß er das konſtruktive Element der Gotik 
richtiger erfaßte. Aber er wurde dabei zum Tektoniker. Da die Schönheit der Bauteile 
auf ihrer Zweckerfüllung baſiert, dieſe durch das Ornament ausgeſprochen werden muß, 
genügt es, dasſelbe Motiv überall da anzuwenden, wo die gleiche tektoniſche Aufgabe gelöſt 
iſt. Nur der Maßſtab wechſelt, die Ornamente bleiben (Fig. 188). Sie werden auch nicht 
frei entwickelt, ſondern aus techniſchen Gründen möglichſt eng an die Grundform angeheftet. 
Das Zufällige, das bei den alten Bauten ſoviel Reize hervorzaubert, die maleriſche Unvegel- 
mäßigkeit wird ausgeſchloſſen. Das Schema, die geiſtloſe Fabrikation tritt dafür ein. 
So wirkt das Außere ermüdend durch die Einförmigkeit der Motive. Es imponiert nur 
dem flüchtigen Beſchauer durch die ungeheuere Steinmaſſe. Nachdem der Freilegungsfuror 
die alte poetiſche Umgebung, die eingeniſteten Häuschen und angeklebten Buden zerſtört hat, 
fällt ſelbſt dieſer rohe Maſſeneffekt fort, da der Maßſtab fehlt. Ein gewiß nicht an 
Modernität leidender, aber ſehr geſchmackvoller Künſtler, Frederie Leigthon, äußerte ſich in 
einer Feſtrede über den Kölner Dom wie folgt: „Das Werk zeugt von einer unbezähmbaren 
Willenskraft, überlegener Wiſſenſchaft und ſtiliſtiſcher Orthodoxie. Es fehlt die zündende 
Berührung des Genius ... die fabelhafte Menge vertikal aufſteigender Linien ruft den 
Eindruck arithmetiſch-proſaiſcher Dürre und Armut der Inſpiration hervor.“ 

An ſolcher unerfreulichen Auffaſſung leiden auch andere Bauten Zwirners, wie die 
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Fig. 188. Voigtel: Helmſpitze vom Dom zu Köln. 
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Apollinariskirche bei Remagen (1839) oder 
die im „Rundbogenſtil“ geſchaffene reformierte 
Kirche zu Elberfeld. 

Während die katholiſche Kirche mit fana- 
tiſcher Einſeitigkeit die Gotik fogar bei bürger⸗ 
lichen Bauten zur Herrſchaft bringt, bewahrt 
der proteſtantiſche Kirchenbau mehr Freiheit. 
Er begünſtigt auch die Kunſt der altchriſtlichen 
Epoche als eine dem Urchriſtentum angehörige 
und deshalb dem Proteſtantismus angemeſſene. 
Daß die Grundrißform der Baſilika dem 
proteſtantiſchen Gottesdienſt ungünſtig war, 
kam natürlich nicht in Betracht. Beſonders 
König Friedrich Wilhelm IV. hatte, wie er⸗ 
wähnt, eine Vorliebe für ſolche Anlagen, 
wobei Stüler meiſt die Ausführung zufiel. 
So baute er 1844—1845 die Jakobikirche 
in Berlin, und im Bunde mit Perſius ent⸗ 
warf er nach des Königs eigenen Angaben 
den Berliner Dom als fünfichiffige Baſilika, 
an welche der Campoſanto des Hohenzollern- 
hauſes angefügt wurde. Der 1845 begonnene 
Bau blieb infolge der politiſchen Verände⸗ 
rungen 1848 liegen. Auch ein neuer Ent⸗ 
wurf von Stüler, der nun einen Zentralbau in 
zierlicher Renaiſſanceform projektierte, blieb auf 
dem Papier. Denn der Zentralbau, ſo praktiſch 
er für eine evangeliſche Predigtkirche iſt, fand 
damals nicht viel Freunde. Die dahinzielenden 
Beſtrebungen des 17. und 18. Jahrhunderts 
waren in dem Streite zwiſchen Klaſſizismus 
und Romantik faſt vergeſſen, trotzdem Wilhelm 
Stier, und vor allem Semper, bei der Kon- 
kurrenz um die Nikolaikirche zu Hamburg mit 
Nachdruck daran erinnerten. Zu ſtark hatte 
die Begeiſterung für die Gotik und ihre 
„himmelanſtrebenden Kathedralen“ auch die 
proteſtantiſchen Kreiſe ergriffen, ſo tief, daß man 


ſich über alle Warnungen vor der katholiſchen Prozeſſionskirche durch Sophismen hinweghalf 
und in den Eiſenacher Regulativen (1856) für die Kirchenbaukunſt Normen aufitellte, 
die im weſentlichen auf die gotiſche Kathedralform zugeſchnitten waren, die Kreuzform 


des Grundriſſes empfahlen, 


die Emporen ablehnten. 
England die Vorſchriften der engliſchen Kirchenbaugeſellſchaft. 


Das Regulativ wirkte etwa wie in 
Den Schwachen war es eine 


Stütze, den Starken eine Feſſel. Indeſſen erbaute doch Stüler 1845—1846 die Matthäikirche 
in Hallenform und im gotiſchen Stile, die Markuskirche aber als achteckigen Zentralbau im 


% 


Baukunst. Kirchenbau in Norddeutſchland. 269 


Rundbogenſtil (1848 — 1855). Dieſer breitete ji) damals auch in Berlin als eine Spielart 
des romaniſchen mit immer ſtärkeren Zuſätzen lombardiſcher Motive aus, die z. B. Soller 
(1805—1853) bei feiner katholiſchen St. Michaelskirche (1853—1856) vorherrſchen läßt, 
während Friedrich Adler (geb. 1827) bei ſeiner Thomaskirche mit dem kleeblattförmigen Chor⸗ 
grundriß, dem Vierungsturme, den Zwerggalerien rheiniſch-romaniſche Vorbilder nachahmt, dann 
aber bei feiner Chriſtuskirche (1863—1864) zum gotiſchen Backſteinbau übergeht. Adlers größtes 
Verdienſt war jedenfalls ſeine Wirkſamkeit als Lehrer an der Berliner Bauakademie. Für alle 
Gebiete der antiken, mittelalterlichen und Frührenaiſſancebaukunſt wußte er bei ſeinen Hörern 
eine faſt ſchwärmeriſche Begeiſterung zu erwecken. Durch Veröffentlichung der „mittel- 
alterlichen Backſteinbauten der Mark“ hat er auch theoretiſch und praktiſch die von 
Schinkel inaugurierte Aufnahme des Ziegelrohbaues in Berlin weſentlich gefördert, der gu- 
gleich in Hannover durch A. H. Andreae (1804—1846) und vor allem durch C. W. Hafe 
(1818—1900) propagiert wurde. So treten inmitten einer im Stilwahn befangenen Zeit 
doch einzelne Anzeichen einer beſſeren, Zweck und Material berückſichtigenden Zukunft hervor 
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Fig. 189. K. Fr. Schinkel: Vorhalle im Kgl. Muſeum, Berlin. (Nach dem Kupferſtich.) 
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Fig. 190. Ph. Otto Runge: Friesentwurf: Nachtigallengebüſch. (Weſtermanns Monatshefte.) 


b) Malerei. 


Jede neue Kunſtrichtung entſteht aus dem Abſcheu davor, daß die ihr vorangehende 
Allgemeingut geworden, durch Maſſenproduktion entwertet iſt. Sie erwächſt aus dem 
heiligen Zorne darüber, daß mit den zum Schulgut gewordenen Formen ein jeder Werke 
ſchaffen kann, die äußerlich vollendet, innerlich hohl find, die ſcheinbar aus tiefem künſt—⸗ 
leriſchen Streben, in Wahrheit aus der Routine geboren ſind. 

So wendet ſich der Zorn jeder jungen, friſch empfindenden Generation auch gegen 
die Akademien. An dieſen wird ja das kurante Kleingeld des jeweils herrſchenden Stiles 
für die Maſſen geprägt. Sie geben dieſe entſetzliche „Manier“, das Hemmnis für alles 
künſtleriſche Schaffen aus Herzensbedürfnis. Es wendet ſich ihr Zorn auch gegen die alten 
Herren, ihre ſtrengen Lehrmeiſter, die, was ſie in der Jugend unklar geahnt, im Mannes⸗ 
alter ringend zur Herrſchaft brachten, ſchließlich dem Volke als das einzig Wahre anpreiſen. 
Gegen die alten Herren, die nun die Macht haben und die ſtaatliche Autorität zum Schutze 
ihrer eigenen Fabrikate und Lehrſätze gegen jede Neuerung und Verbeſſerung anrufen. 

So war es zu allen Zeiten, ſo wird es bleiben. Wie hatte die Generation von 1789 
triumphiert, als die Revolution der Geiſter aller mittelalterlichen Finſternis ein Ende 
machte. Wie ſtolz war man geweſen in der Erkenntnis, daß aus Nachahmung der reinen 
antiken Form allein die neue, große, echte Kunſt erwachſen könne. Aber noch war dieſer Glaube 
nicht in allen Herzen gefeſtigt, da begannen ſchon die Zweifel. J. A. Koch (geb. 1768) ſpottete 
bereits über die heilloſe Manie, alles mit dem ſogenannten antiken Salze zu würzen und 
in klaſſiſche Formen zu bringen, die fich auch der unterſten Zweige der Gewerbsinduſtrie 
bemeiſtert habe. Nichts anderes habe ſie hervorgebracht, als ausgeſüßte, von Kraft und 
Saft entblößte Krämerware, zwiſchen Schlaf und Wachen fabriziert. Man ſah, daß die 
helleniſchen Formen von Schülern geiſtlos gehandhabt wurden, und man ſuchte die Urſache 
dieſes Unglücks nicht in den Schülern, ſondern darin, daß ſie ein falſches Vorbild 
befolgten. Man ſchalt alſo die Antike. Sie ſei ſtarr, ſeelenlos, ſchöne Hülle, edle Form 
aber — ohne Inhalt. Ihr fehle das wahrhaft Wirkſame am Kunſtwerk, die belebte Seele. 
Die ganz kunſtloſen Meiſter früherer Epochen hatten Seele, Empfindung, längſt ehe ſie die 
ſchöne Form beherrſchten, man verwies auf Giotto und Fra Angelico, auf die alten 
Deutſchen und Flandrer, auf die Bauten und Skulpturen des Mittelalters. 

Somit trat auch in Deutſchland der Rückſchlag ein; gegen die nach Alleinherrſchaft 
ſtrebenden Antikomanen erhob ſich wieder die Romantik. Die Revolution hatte das Be⸗ 
ſtehende zertrümmert, alle Tradition beſeitigt, die gute alte Zeit vernichtet. Was ſie den 
Völkern genützt, war allmählich vergeſſen worden. Nur das eine fühlte man, ſie hatte 
neuen Druck und neue Laſten, endloſe Kriege im Gefolge gehabt, bis endlich das deutſche 
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Volk ſich erhob mit Gott für König und Vaterland und in heißem Kampfe der fremden 
Peiniger ledig wurde. Es war eine harte Lehrzeit geweſen, fie hatte Deutſchland arm gemacht 
an äußeren Gütern. Aber ſie hatte viele innerlich geläutert, Vaterlandsliebe, Königstreue, 
Gottesglauben wieder lebendig werden laſſen. Sie hatte auch die Erinnerung geweckt an 
die ſogenannte „gute, alte Zeit“, da angeblich ſo viel Treu und Glauben herrſchte, die 
Menſchen ſo ſchlicht und edel waren. Der alles leugnende Rationalismus der Aufklärung 
hatte abgewirtſchaftet. Eine Sehnſucht nach dem Unerklärlichen, geheimnisvoll Unergründ⸗ 
lichen griff wieder Platz, nach der Inſpiration durchs Gefühl ſtatt des verſtandesmäßigen 
Schaffens, das Göthe vom bildenden Künſtler gefordert hatte. 

Auf dieſem Boden konnten die Lehren der Romantiker wohl gedeihen, als deren Bor- 
kämpfer zwei Berliner Schriftſteller auftraten, Wackenroder (1773—1798) und Tieck 
(1773—1853). Sie zuerſt prieſen wieder das Vaterländiſche, fie weigerten fich, das Mittelalter 
darum zu ſchelten, weil es nicht ſolche Tempel baute wie Griechenland. Sie wollten 
zunächſt nichts weiter als Gleichberechtigung der mittelalterlichen Kunſt neben der klaſſiſchen. 
Aber ſie erblicken auch in jeglichem Werke der Kunſt wieder den göttlichen Funken, 
ſehen den Urſprung aller Schönheit in Gott. Ihnen iſt die Kunſt nicht bloß ein leicht⸗ 
ſinniges Spielwerk der Sinne, ſondern etwas Ernſthaftes, Erhabenes. Über die gleißende 
äußere Schönheit ſtellen ſie die innerliche Einfalt, die ſeeliſche Schönheit, die tiefverborgene 
myſtiſche Bedeutung. Sie vergleichen den Genuß edler Kunſtwerke dem Gebet, und bald 
ſchloſſen ihre Nachfolger daraus, daß nur ein wahrhaft chriſtlicher, nur ein betender Künſtler 
echte Kunſtwerke ſchaffen könne. 

Auf einer Wanderung durch Franken 1793 war den beiden die Begeiſterung für 
deutſche Romantik, für Gotik und Dürer gekommen, in den Herzensergießungen eines kunſt⸗ 
liebenden Kloſterbruders (1797), dem von Tieck redigierten weitſchweifigen Roman „Franz 
Sternbalds Wanderungen“ (1798), in den „Phantaſien über die Kunſt“ (1799) hatten 
die Freunde ihr neues Glaubensbekenntnis abgelegt. Der Mittelpunkt der romantiſchen Be⸗ 
ſtrebungen wurde das von den Gebrüdern Schlegel begründete Athenäum (1798—1800), 
das den Kampf gegen die klaſſiziſtiſche Aufklärung energiſch aufnahm, in Kunſtlehre und 
Aſthetik reformierend eingriff. Friedrich Schlegel, der längere Zeit in Paris weilte und 
dort die geraubten Meiſterwerke der Kunſt aller Zeiten ſtudiert hatte, gibt die Früchte 
dieſer Arbeit 1801—1805 in einzelnen Aufſätzen in der Zeitſchrift „Europa“, während 
Auguft Wilhelm in feinen Berliner Vorleſungen die alte rationaliſtiſche Aſthetik mit ihren 
Kategorien und ſchematiſchen Tabellen bekämpft. Statt der Nachahmung der Antike ver⸗ 
langen ſie eine nationale Kunſt, die ſchöne Form allein genügt nicht, der Künſtler muß 
ſeelenvoll, einfach, ernſt und gediegen, ohne Phraſe und theatraliſche Geberde ſchaffen. Ihren 
ſchlimmſten Feind ſahen ſie in Schiller, ſchließlich auch in dem großen Vorkämpfer der Antike, 
in Goethe, deſſen literariſche Leiſtungen Novalis mehr boshaft wie treffend als „nett, bequem 
und dauerhaft“ verſpottet. 

Wackenroders und Schlegels Schriften halfen denjenigen unter den jungen Künſtlern 
auf den richtigen Weg, die in dunklem Drange aus dem alten Manierismus der Zopfzeit 
und dem neuen Manierismus der Klaſſiziſten wieder nach Freiheit und Wahrheit ſtrebten. 
Ihren guten Einfluß rühmte noch Ludwig Richter auf ſeiner Romfahrt. Aber ihre Stimme 
wäre wirkungslos verhallt, hätten fie nicht einer in der Künſtlerſchaft vorhandenen Sehn⸗ 
ſucht Ausdruck verliehen, dem Drange derjenigen, die „dem Staub der akademiſchen antiken 
Schule, dem Krame bloßer Kunſtregeln und Maximen entfliehen wollten (vgl. Ludwig 
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Fig. 191. K. D. Friedrich: Raſt bei der Heuernte. Kgl. Gemäldegalerie, Dresden. 
Eigene Aufnahme der Verlagsbuchhandlung. 1904. 


Richter⸗Biographie)“. Das ſuchten die jungen romantiſchen Maler zu erreichen durch 
liebevolle Beobachtung der Natur, die ſie auch in den kleinſten und unſcheinbarſten Lebens⸗ 
äußerungen andächtig ſtudieren und möglichſt unbefangen wiedergeben. Hatte der Klaſſizis⸗ 
mus nach höchſter, ſchönheitsvoller Vollendung geſtrebt, ſo wollten die Romantiker ihre 
Ehrlichkeit und Natürlichkeit durch naive, oft bis zum Ungelenken primitive Formen be⸗ 
weiſen. Der ſtiliſierenden Kunſt der Antikomanen, die nur die allgemeinen, großen und 
erhabenen Züge der Dinge geben, ſetzt man die liebevoll detaillierende Art des Mittelalters 
und der Frührenaiſſance entgegen. Dürers „fleißiges Kläublen“ kommt wieder zu Ehren. 
Die „originellen, poetiſch gedachten und tief melancholiſchen Landſchaften“ des Dresdner Malers 
Kaſpar Friedrich (1774—1840) fingen an, auf die Jüngeren Eindruck zu machen (Jig. 191). 
Sie waren direkt nach der Natur gemalt, gaben aber mehr die Stimmung als die Einzel⸗ 
heiten. Dagegen herrſchte in den Werken des Hamburger Hieroglyphenmalers Philipp Otto 
Runge (1777—1810) und des ihm befreundeten F. A. von Klinkowſtröm (1778—1835) 
das Bedürfnis nach getreuer Einzelbildung, verbunden mit geheimnisvoll myſtiſcher Mus- 
deutung derſelben. Ihre aus Realismus und Myſtizismus wunderſam verwobenen Phantaſie⸗ 
gebilde, die Naivität, mit der ſie jedes Blümlein zeichnen und nebenbei tiefſinnig ausdeuten, 
fand heimliche Bewunderer (Fig. 190 u. 192). Ob ihr Einfluß ſo weitgreifend, ihre künſt⸗ 
leriſche Potenz ſo ſtark war, wie ihre modernen Apoſtel behaupten, das bleibe dahingeſtellt. 
Ihren beſcheidenen Anteil haben ſie jedenfalls am Wiederaufleben der deutſchen Phantaſiekunſt. 

Die neue Richtung, die an Stelle des Idealſchönen das Charakteriſtiſche ſetzen wollte, 
machte ſich plötzlich überall unter der Künſtlerjugend geltend, zum Verdruß der alten Herren. 
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In Wien wurde ein junger Lübecker der Träger dieſer Stimmung, Friedrich Overbeck 
(1789—1869), der Sohn jenes Ratsherrn Overbeck, der einſt dem verlaſſenen Carſtens bei- 
geſtanden hatte. Der in Paris gebildete David-Schüler Wächter war es, der ihm zur 
offenen Oppoſition Mut machte. Durch das Widerſtrebeu ſeiner akademiſchen Lehrer gereizt, 
entſchloß fich Overbeck mit feinen Freunden Franz Pforr (1788—1812), Ludwig Vogel 
(1788—1879) und Hottinger zur Sezeſſion. Sie wanderten 1810 zur Heimat des gött- 
lichen Raffael nach Rom, um hier beſtätigt zu finden, daß die höchſte Einfalt Reinheit und 
Göttlichkeit ſich nur in der Kunſt vor Raffael, in Fra Angelico und Perugino offenbart. Dieſe 
Anſchauung hatte ſich ſchon ſeit einiger Zeit hier und da in Rom geltend gemacht, beſonders 
ſeit Wackenroders Schriften ihren Weg über die Alpen gefunden. Sogar in Goethiſchen 
Kreiſen hatte man fich gelegentlich für Mantegna und Giovanni Bellini intereſſiert. 1806 
trafen die Gebrüder Riepenhauſen in Rom ein, Franz (1786—1831) und Johannes 
(1789—1860). Sie waren vom Klaſſizismus ganz zur altitalieniſchen Kunſt bekehrt 
worden und zugleich zum Katholizismus übergetreten, womit ſie Schule machten. Im 
Vatikan hatten ſie Fieſoles herrliche Fresken wieder aufgefunden und publizierten ſeit 1810 
die Werke der altitalieniſchen Künſtler in ihrer „Geſchichte der Malerei in Italien“. Das 


Fig. 192. Ph. O. Runge: Die Geſchwiſter. Hamburg, Kunſthalle. 
(Weſtermanns Monatshefte.) 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 18 
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war für Overbeck und feine Genoſſen die rechte Führung. Prinzipiell begannen fie nun ſtatt 
der formenſchönen Hochrenaiſſance die mit offenkundigen formalen Mängeln behaftete vor- 
raffaeliſche Kunſt nachzuahmen. Das erregte gewaltiges Aufſehen. Sie wurden als Präraffaeliten 
verſpottet. Als ſie gar im verlaſſenen Kloſter San Iſidoro ſich niederließen, wie Mönche 
in ihren Zellen hauſend, verächtlich niederblickend auf die Schar der in weltlich-heidniſchem 
Tun verſunkenen römischen Künſtler, da kamen die Spottnamen „Nazarener“ und „Kloſter— 
brüder“ für ſie auf. 

Aber fie fühlten fich glücklich in dieſer freiwilligen Beſchränkung, einig in ihren Ge- 
danken über das göttliche Geheimnis der Kunſt, einig in ihrer Schwärmerei für die über- 
irdiſche Schönheit des chriſtlichen Glaubens, entzückt von den weihevollen Formen des 
römiſchen Kultus. Overbeck trat zum Katholizismus über, ebenſo die Söhne des Berliner 
Bildhauers Gottfried Schadow, Rudolf der Bildhauer und Wilhelm der Maler, die ſich 1810 
der Schule angeſchloſſen hatten. Dazu kamen die Gebrüder Veit, ſpäter noch Friedrich 
von Olivier (1791—1859), J. D. Paſſavant (1787—1861) und Ramboux (1790—1866). 

Leider erlag Pforr ſchon 1812 der Schwindſucht. Er war einer der Begabteſten 
ein zartfühliger und phantaſiereicher Jüngling. Außer vielen Entwürfen iſt von ihm (im 
Städelſchen Muſeum in Frankfurt a. M.) ein unvollendetes Bild „Rudolf von Habsburg“ erhalten 
(Fig. 193). Man hat ſich daran gewöhnt, über dieſes ſtiliſtiſch fo vortreffliche Werk eben- 
ſo wie über die ſonſtigen Frühwerke der Nazarener nachſichtig hinwegzuſehen als über 


Fig. 193. Fr. Pforr: Rudolf von Habsburg. Frankfurt, Städelſches Muſeum. 
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ſchwache Jugendwerke. Sehr mit Unrecht. 
In der Einfalt ihres Schaffens, in der 
ſchlichten, poeſievollen Naturauffaſſung 
ſtehen ſie den Werken der engliſchen 
Präraffaeliten nicht nach, höchſtens an 
maleriſcher Feinheit. Wem aber Kunſt 
Herzensſache, nicht Sache techniſcher 
Vollendung iſt, wer über die gewollten 
Härten der engliſchen Bruderſchaft Hin- 
wegſieht, weil die reine, lautere Empfin⸗ 
dung derſelben ihn entſchädigt, der darf 
nicht teilnahmlos an den ſchüchternen, 
aber herzlich gut gemeinten Verſuchen der 
deutſchen Nazarener vorübergehen. 

In dieſen hoffnungsfrohen Kreis 
trat dann Peter Cornelius ein, deſſen 
Kraftnatur allen für einige Zeit feſten 
Zuſammenhalt, hohe gemeinſame Ziele 
gab, der ſie aber auch auf neue Bahnen 
drängte (Fig. 194). Den vielverſprechenden 
realiſtiſchen Anfängen machte er ein Ende 
und wies dafür wieder auf ſtilvolle Alt⸗ 
meiſternachahmung hin. Er begnügte ſich Fig. 194. Peter Cornelius. 
nicht mit der Bewunderung Dürers und 
der frühen Italiener, ſondern griff auf Raffael und die Antike, ſogar auf Michelangelo zurück, die 
von den jungen Deutſchrömern eben erſt glücklich überwunden waren. So wurde Cornelius der 
Mörder der eigentlichen Präraffaelitenkunſt, eben weil er der ſtärkſte und umfaſſendſte Geiſt der 
Gruppe war. Katholik von Geburt, hatte er nicht jenen myſtiſchen überſchwenglichen Glauben 
der Konvertiten, war mehr philoſophiſch als religiös beanlagt und ſchreckte die anderen aus 
ihrem verträumten Schaffen auf. Er hat der echten Romantik in Rom mehr geſchadet, als 
alle ihre klaſſiziſtiſchen Feinde zuſammen. 

Auf weiten Umwegen war Cornelius den Idealen der Nazarener nahe gekommen. 
1783 zu Düſſeldorf als Sohn des Malers und Galerieinſpektors Aloys Cornelius geboren, 
kam er ſchon mit dem dreizehnten Lebensjahre an die Düſſeldorfer Kunſtakademie. Phantaſtiſch 
veranlagt, konnte er dem nüchternen Schulbetrieb des Direktors Langer wenig Teilnahme 
abgewinnen. Es muß mehr die Methode als das Ziel des Unterrichts geweſen ſein, 
was ihn abſtieß, denn ſeine damaligen Kunſtbegriffe entſprachen ganz der akademiſch— 
eklektiſchen Richtung. Der Vater hatte ihn früh nach Stichen Mare Antons und Volpatos 
kopieren laſſen und ihm fo die erſte höchſt unvollkommene Kenntnis Raffaels vermittelt, 
der für die Zeichnung ſein Vorbild blieb. Im übrigen ſchwärmte er dafür, „ſeine Kom⸗ 
poſitionen durch Correggios liebliche Schattenabſtufung wichtiger, gefälliger und anlockender 
zu machen und durch des Tizian lebhafte Karnation der Farben zu beleben“. Es war 
die Schulformel, die er damit nachſprach. Aus eigener Anſchauung kannte er kein einziges 
Gemälde des Correggio. Aber er verſicherte ſeinem Jugendfreunde Flemming, daß man ſich 
eine gute Idee von deſſen „ſchöner Schattierung“ machen könne „aus den Werken A. van 
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der Werffs“ (1659—1722), deſſen manierierte Bilder er damals in der Düſſeldorfer Galerie 
bewundern durfte. Natürlich ruft er auch gleichzeitig die göttlichen Antiken als ſchützende Genien 
an. So vorbereitet beteiligt er ſich an den Konkurrenzen, welche die weimariſchen Kunſtfreunde 
ausſchrieben und in überſchwenglichem Hoffen ſchreibt er damals ſeinem Freunde Flemming: 
„Goethe braucht einen talentvollen jungen Maler, der ſeine Gedanken über die Kunſt ver⸗ 
wirklichen kann, einen Wiederaufhelfer der geſunkenen Kunſt.“ Er ſendet eine Kompoſition 
„Odyſſeus in der Höhle des Polyphem“ nach Weimar und ſpekuliert mit der edlen Kühnheit 
des weltunerfahrenen Jünglings auf dieſe Stellung als „Wiederaufhelfer deutſcher Kunſt“. Zu 
feinem Staunen wurde ihm der Preis nicht zuerkannt. Im Gegenteil fällte Goethe in der Jena- 
iſchen Literatur⸗Zeitung (1804) ein zwar höfliches, aber ſcharfes Urteil, worin vom mangelnden 
Geſchmack in Stil und Zeichnung, von kleinlicher Detaillierung, falſcher Anatomie und Pro- 
portion die Rede war. Da Goethe überdies des Künſtlers Gedanken als für die bildende Kunſt 
falſch gerichtet bezeichnet, klingt die Schlußwendung von den „Fähigkeiten des jungen Mannes“ 
etwas erzwungen. Ebenſo erfolglos blieben Cornelius' Bewerbungen 1804 und 1805, obwohl fic 
im weſentlichen noch in dem von Goethe protegierten zopfigklaſſiziſtiſchen Stil gehalten waren. 

Indeſſen begann Cornelius, der bis dahin mit den Augen ſeines Vaters und ſeiner 
Lehrer geſehen hatte, ſelbſt ſehend zu werden. Von Einfluß war die Sammlung alt- 
deutſcher und niederländiſcher Gemälde, welche die Gebrüder Boiſſerse und deren Freund 
Bertram in Köln ſeit 1804 aus aufgehobenen Klöſtern und verlaſſenen Kirchen zuſammen⸗ 
gebracht hatten. Durch ſie gewinnt er eine Anſchauung jener „altdeutſchen Kunſt“, welche den 
ſchwärmenden Romantikern die herrlichſte Periode vaterländiſcher Entwickelung bedeutet. Aber 
obwohl Cornelius ſchon ſeit 1803 mit den Boiſſerée bekannt war, faßten die neuen Ideen doch 
ſehr langſam in ihm Wurzel. Als der Tod feiner Mutter 1809 ihn von der Sorge um Gr- 
nährung der Familie befreit hatte, ſuchte er durch eine örtliche Veränderung ſich auch künſt⸗ 
leriſch frei zu machen und trat zu Frankfurt a. M. in die Dienſte des Fürſtprimas Karl 
Anton von Dalberg. Die Kirchenbilder, die er für ihn lieferte, waren noch ganz in dem 
früheren zopfigen Stile gehalten. Erſt 1810 beſchäftigte Cornelius ſich eingehender mit Dürer, 
erwarb Lithographien nach deſſen Gebetbuch und ſchwärmt nun für die Dürerſche Art. 
Glühend und ſtreng, klar und feſt, die laulich liederliche Nachläſſigkeit der welſchen Kunſt 
bekämpfend, wie es dem Deutſchen geziemt, ſo ſchildert er die neue Kunſtweiſe, die er zu 
begründen gedenkt. Dieſen neuen deutſchen Stil ſucht er in ſeinen Entwürfen zum Aus⸗ 
druck zu bringen, und das größte deutſche Dichterwerk ſeiner Zeit, „Goethes Fauſt“, ſoll 
ihm dazu die Unterlage geben. In ſchneller Folge entſtanden die ſechs erſten Entwürfe, 
mit der Gartenſzene beginnend. Den Abſchluß aber fand das Werk erſt ſpäter in Rom, 
wo es im Jahre 1816 durch Ruſcheweyh in Kupferſtich herausgegeben wurde. Cornelius 
wollte nicht wortgetreu illuſtrieren, ſondern ſelbſtändig das Malerwerk neben das Dichter- 
werk ſtellen, ſo groß, bedeutſam und eigenartig, daß es jenem gleichgeordnet, nicht unter⸗ 
geordnet erſcheint. Das deutſche Koſtüm, vor allem deutſche Idealgeſtalten in Dürerſcher 
Strenge und Reinheit wünſcht Cornelius zu verewigen. Die Fehler des Werkes ſind offen⸗ 
bar. Zunächſt war Cornelius zeichneriſch keineswegs ſicher genug, und der ungelenke 
Stift verſagte häufig. Wenn er ſtatt der weichlich gefälligen antikiſchen Formen die 
eckigen Bewegungen, den vielfach gebrochenen Faltenwurf und die übertrieben mageren Pro⸗ 
portionen der altdeutſchen Meiſter nachzuahmen verſucht, wenn er, ſtatt zu gefälligen Gruppen 
abzurunden, die Figuren hart nebeneinander ſetzt, wenn er den Maßſtab der Figuren in 
der Landſchaft gänzlich verfehlt, ſo erſetzt er damit zunächſt nur die unſelbſtändige Nach⸗ 
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ahmung der Antike durch ebenſo einfeitige Nachahmung der Frührenaiſſance. Der magere, 
kaum durch Schattierung belebte Kontur, die auffallende Betonung kleinlicher Details wirkt 
faſt abſtoßend (Fig. 195). 

Und doch hat er in ſeinem jugendfriſchen Streben auch wieder viel Sympathiſches. 
Obwohl die mühſame Nachahmung des Altertümlichen überwiegt, ſo ſucht er doch in Einzel— 
heiten die Natur nachzubilden. Er gibt dem deutſchen Stoff eine deutſchtümliche Form 


Fig. 195. P. Cornelius: Fauſt und Gretchen. Nach dem Stich von Ruſcheweyh (1814, Entwurf 1811). 


und wählt die Szenen endlich einmal wieder nach dem Geſichtspunkte der maleriſchen oder 
wenigſtens zeichneriſchen Darſtellbarkeit, nicht ausſchließlich nach der Schönheit des Ge— 
dankens. Wenn ſein Gretchen nicht „hübſch“ iſt, ſo übertrifft es doch an Reinheit, an 
keuſcher Tiefe der Empfindung die ganze Maſſe der ſpäteren, trotz ihrer dicken blonden 
Zöpfe und runden Buſen. Man vergleiche nur Cornelius' unter dem Muttergottesbilde zu— 
ſammengeſunkenes Gretchen mit der kokettierenden Geſtalt Kaulbachs oder mit Liezenmayers 
Münchener Modellen im Gretchenkoſtüm. So war Cornelius auf dem gleichen Wege wie 
die Nazarener, bereit, die Natur andächtig nachzufühlen. Und wenn Goethe mehr oder 


278 - 7. Deutſche Kunſt 1815—1850. 


minder unverhüllt dieſe Illuſtrationen ablehnte, weil ſie dem klaſſiſch gewordenen Geheimrat 
unverſtändlich ſein mußten, ſo wüßte ich doch nicht, welcher andere Fauſtilluſtrator beſſer 
als Cornelius die auch nach dem Sündenfall unverletzte Keuſchheit Gretchens geſchildert, den 
philoſophiſchen Fauſt geiſtvoller gezeichnet hätte. Die Koſtüme waren bei den Späteren 
echter, die Seele hat Cornelius nachempfunden. 

1811 erſchien Cornelius in Rom, um ſich an Overbeck und die Kloſterbrüder anzu⸗ 
ſchließen. Vielleicht erſcheint es nicht ganz konſequent, daß er, der doch den Dürerſchen 
deutſchen Stil ſuchte, ſich nach Rom wendet. Aber iſt es nicht der gleiche Geiſt ſtrenger 


Fig. 196. Fr. Overbeck: Joſeph von ſeinen Brüdern verkauft. Fresko der Caſa Bartholdy. (Berlin, Nat. Gal.) 


Wahrheitsliebe und ehrlichen Naturempfindens, der die Werke der italieniſchen Quattrocentiſten 
ebenſo wie die der altdeutſchen Schule erfüllt? So durfte er beide zugleich zu Führern 
wählen. 

Die erſte Frucht feines römiſchen Aufenthalts war nach Vollendung der „Fauſt⸗ 
Blätter“ noch ein recht überſchwenglich deutſchtümelndes Werk, die Entwürfe zum Nibelungen⸗ 
lied, die bis 1817 im Stich erſchienen. Daneben lieferten einige kleinere bibliſche Gemälde 
den Beweis, daß er tiefer in die italieniſche Frühkunſt einzudringen begann. Die großen 
Jahre der Freiheitskriege fanden Cornelius, Overbeck und ihre Freunde friedlich in Rom, 
wo ſie nur von ferne dem gewaltigen Kampf gegen den Korſen mit Begeiſterung folgten. 
Als dann der Sieg erfochten war, wollten fie wenigſtens künſtleriſch ihr Scherflein bei- 


Malerei. Cornelius und die Nazarener. 279 


tragen zur Wiedergeburt der deutſchen Nation. Große, weithin fichtbare Taten der Kunft 
ſollten den Kriegstaten folgen. In der Wiedererweckung der Freskomalerei, deren Technik ſie 
für verſchollen erklärten, hofften ſie etwas beſonders Rühmliches zu vollbringen. Der 
preußiſche Generalkonſul Bartholdy gab ihnen Gelegenheit, in ſeinem Hauſe am Monte 
Pincio Fresken zu malen, die man aus Rückſicht auf den Auftraggeber aus der jüdiſchen 
Geſchichte wählte. Ohne Ausſicht auf äußeren Lohn — denn Bartholdy erſtattete nur die tat⸗ 
ſächlichen baren Auslagen an Verpflegung und Malkoſten — gingen die jungen Leute 1816 
mit höchſter Begeiſterung ans Werk. Cornelius malt die Traumdeutung Joſefs vor dem 
Pharao und das Wiederſehen Joſefs mit ſeinen Brüdern. Das Beſte leiſtet wohl Overbeck 
in dem Bilde, wie Joſef von ſeinen Brüdern verkauft wird (Fig. 196). Gar poetiſch ſtellt 
er in reizender Landſchaft die Brüder dar, die mit der unſchuldigſten Miene die ruch— 
loſe Tat begehen. Aus ſeinem Werke weht am friſcheſten der Hauch der Romantik, 
er allein kann in Schönheit der Auffaſſung wetteifern mit den ſpäteren engliſchen Prä- 
vaffaeliten. Am unglücklichſten ift Schadow, der Kolorit und Realität anſtrebt und damit 
gründlich aus dem Freskoſtil herausfällt. Veit, der die ſieben fetten Jahre malte, wie 
Overbeck, der die ſieben mageren hinzugeſellte, verſuchten vergeblich Putti darzuſtellen. Es 
werden in beiden Fällen nur ungelenke hölzerne Burſchen, deren Mutwille plump, deren 
Grazie erlogen ift. Aber die ganze Art des Unternehmens war fo neu, fo gar nicht ful- 
mäßig, ſo aus reiner Begeiſterung erſtanden, daß es in Italien und Deutſchland das größte 
Aufſehen erregte und der gute Wille für die Tat genommen wurde. Der Marcheſe Maſſimi 
wollte von dieſer Gelegenheit, billig Fresken malen zu laſſen, profitieren und bot der jungen 
Genoſſenſchaft Räume in ſeiner Villa zur Ausmalung an (1824). Cornelius beginnt Dante⸗ 
Fresken, deren Fortführung Führich überlaſſen blieb, Overbeck malt zarte und liebliche 
Bilder zu Taſſos Dichtung, und Schnorr verſucht fich am Arioſt. 

Indeſſen ſuchte man in Deutſchland an zwei Orten zugleich die deutſchrömiſche Be— 
wegung dem Vaterland zurückzugewinnen und vor allem Cornelius heranzuziehen. Preußen 
bot ihm 1819 eine Stellung in Düſſeldorf, wo er ſeit 1821 als Direktor angeſtellt wurde. 
Er nahm mit Freuden an, denn es mußte ja für ihn verlockend ſein, in ſeiner Vaterſtadt ein 
ſo ehrenvolles Amt zu bekleiden. Sein Herz aber gehörte München, wo in König Ludwig 
ein höchſt verſtändnisvoller Gönner auf ihn zu warten ſchien. Noch ahnte Cornelius nicht, 
daß dieſem Dichterkönig, der ſo leicht an großen Gedanken und Reden ſich berauſchte, jene 
Stetigkeit fehlte, die Früchte in Geduld reifen läßt. Vorläufig werden ſofort Räume in 
der neuerbauten Glyptothek zur Verfügung geſtellt und mit viel Wichtigkeit und Umſtänd⸗ 
lichkeit erörtert, was hier zu malen wäre. Da die Säle der griechiſchen Plaſtik geweiht 
waren, konnte nichts anderes als griechiſche Götter- und Heroönſagen in Frage kommen. 
Natürlich ſollten dieſe Malereien ſich nicht den klaſſiſchen Skulpturen unterordnen, ſondern als 
große, tiefſinnig gegliederte, in ihrem Zuſammenhang neue Offenbarung gebende Gedanken 
dominieren. Man legte mehr Wert auf die philoſophiſche und dichteriſche Idee, als auf den 
dekorativen Zweck der Bilder. So wurde für den Vorraum die Prometheusſage beſtimmt, für den 
Hauptſaal Eros, die Liebe, das Chaos löſend und die Elemente bändigend. Zeit und Raum 
wurden verkörpert, jene durch die vier Jahres- und Tageszeiten, dieſe durch die drei Reiche 
Himmel, Waſſer und Unterwelt, durch des Herakles Aufnahme unter die Götter, des Arion Rettung 
auf dem Delphin und durch Orpheus und Eurydike. Dieſen Szenen wurden noch beſonders 
tiefſinnige Deutungen untergelegt. Herakles erinnert an Menſchentugend, die den Himmel 
erwirbt, Arion an die göttliche Gnade, die den Menſchen rettet, Orpheus an die Liebe, die 
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den Tod überwindet und jo fort mit Grazie. Allerdings verſtand das alles nur der Ein- 
geweihte, klaſſiſch Gebildete. Der gewöhnliche Menſch und Maler fand da an den Wänden 
nichts, was nicht pompejaniſche Dekorateure oder ſolche aus der Raffaelſchule ſchon beſſer 
gemalt hatten. Aber zeichneriſch ſteckt in den drei Hauptbildern doch eine enorme Kraft, eine 
Fähigkeit, die Antike hart und gewaltig zu ſehen, ein perſönlicher Stil, der allerdings in 
den Kartons deutlicher als in den Fresken hervortritt. Im nächſten Saale, der den troja⸗ 
niſchen Krieg ſinnvoll gegliedert vorführen ſollte, wirkt die heldenmäßige Kraft des Cornelius 
noch glücklicher (Fig. 197). Auf dem Arionbilde erſchienen die knochigen Weiber, die als 
Nixen fungieren, zu ſehr aller Anmut bar. In den Kampfſzenen des zweiten Saales aber, 
in der Schlacht um Patroklos' Leichnam, in der Zerſtörung Trojas und auch im „Zorne des 
Achill“ paßt die etwas überheroiſche Haltung der ſehnigten Figuren zum Thema. Dieſer 
Hektor und Achill find weit erquicklicher, als die flauen Gebilde der eigentlichen Klaſſiziſten. 
Auch in den Zwickeln findet ſich manche wirkungsvolle Kompoſition, wie der koloſſale Priamos, 
der ſo demütig vor dem jungen Achill um ſeines Sohnes Leichnam bettelt. 

Cornelius pflegte in Düſſeldorf im Winter die Kartons für München vorzubereiten 
und mit feinen Schülern feit 1823 die Ausführung in der Glyptothek im Sommer zu be- 
ſorgen. Inzwiſchen ließ er ſeine Schüler zur Übung in der Bonner Univerſität und im 
Gerichtsgebäude zu Koblenz Fresken malen. Da aber dieſe Doppeltätigkeit die Kräfte zer- 
ſplitterte, verließ Cornelius 1825 Düſſeldorf, um als Akademiedirektor ganz nach München 
überzuſiedeln. Auch hier mußte für die Schar der Schüler Beſchäftigung geſucht werden 
und ſo blieben ſelbſt die Hofgartenarkaden nicht von Monumentalhiſtorien verſchont. Auf 
den dafür viel zu kleinen Wandfeldern wird die bayeriſche Weltgeſchichte mit Säbelgeraſſel 
und Sporengeklirr ausgefochten. Man rühmte ſogar die geſchichtliche Treue, die hiſtoriſchen 
Koſtüme dieſer Paradeſchlachten, deren Mittelpunkt in der Regel ein „Held“ einnahm, um den 
die anderen reſpektvoll gruppiert wurden. Mehr nach Cornelius’ Sinn war der Auftrag, die 
Loggia, welche ſich an der Südſeite der Pinakothek hinzog, zu bemalen. Er war natürlich 
an Raffaels Loggien als Vorbild gebunden, die er nicht etwa durch maleriſche Vorzüge zu 
übertreffen wünſcht — das zu verſuchen hätte man damals für Gottesläſterung erklärt —, 
ſondern durch ſubtile gedankliche Gliederung. Aber der Mangel an farbiger Wirkung und 
geſchmackvoller dekorativer Geſtaltung trat erſchreckend deutlich hervor. Eine Aufgabe nach 
ſeinem Herzen erwuchs Cornelius erſt 1834 mit dem Auftrage, in der neuerbauten Ludwigs⸗ 
kirche Fresken zu malen. Es wird zunächſt ſchriftlich eine Art Syſtem der chriſtlichen 
Glaubenslehre verfaßt und viel Tiefſinniges über die Beziehungen der einzelnen Heils- 
ereigniſſe, über ihre Unterordnung und Nebeneinanderordnung berichtet. Danach überlegte 
man, wie komponiert werden ſollte. Im Gewölbe des Kreuzſchiffes wurde die Weltſchöpfung 
untergebracht, darunter als Überleitung zum Neuen Teſtament Evangeliſten und Kirchenväter, 
in den Querſchiffen Geburt und Tod Chriſti und an der Rückwand des Chores das jüngſte 
Gericht, mit dem offenſichtlichen Wunſche, Michelangelos ſixtiniſche Kapellenrückwand in neuer und 
verbeſſerter Auflage zu geben (Fig. 198). Damit hatte ſich Cornelius in einen höchſt gefährlichen 
Wettkampf eingelaſſen. Michelangelo ſollte durch vaffaelifche Schönheit gemildert, feine Obſzöni⸗ 
tät durch reichlichere Bekleidung vermieden werden. Die wilden Muskelmänner der Sixtina 
erſetzte Cornelius durch ſeine aus Dürer und Signorelli kombinierten hageren Rieſen. Der 
raſende Sturz der Verdammten, das tumultuariſche Aufſteigen der Seligen wurde verbeſſert 
durch wohlabgewogene Raumgliederung und ſorgfältig geſchloſſene Gruppierung, kurz, aus 
einer gewaltigen leidenſchaftlichen Schilderung des jüngſten Tages wurde eine wohlgeordnete 
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erſten Entwurfs im Muſeum zu Weimar ſieht, wird ſtaunen über die Fähigkeit, mit wenigen 
Strichen in kleinſtem Maßſtab die Vorſtellung von Monumentalbildern zu geben. Und 
wer die beſten der großen Kartons längere Zeit und ohne Voreingenommenheit auf ſich 
wirken läßt, der kann unmöglich in das heute übliche Verdammungsurteil über Cornelius 
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Karton für ein Campoſantofresko. 


3. Die apokalyptiſchen Reiter. 
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P. Corneliu 


Fig. 199. 


einſtimmen. Allerdings, er war kein Maler, ja, man würde ſich nicht wundern über den 
Nachweis, daß er farbenblind war. Er war kein Mann, der leicht und ſchmuckvoll zu 
ſchaffen wußte. Aber für Aufgaben, wie die Ausmalung des Campoſanto, war er gewiß 
der befähigtſte unter den Zeitgenoſſen. Die wildkämpfenden Recken auf Cornelius' trojaniſchen 
Kämpfen und die übermenſchlich erhabenen Geſtalten auf ſeinen Campoſantofresken werden doch 
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einſt wieder anerkannt werden als Meiſterwerke 
in ihrer Art, ſo ſehr ſie auch in der Epoche des 
Realismus von Leuten verſpottet wurden, die ein 
paar gut gemalte Pickelhauben höher ſchätzen, als 
die größten Empfindungen und Gedanken über die 
Ewigkeit. Wie tief mußte es Cornelius nieder⸗ 
beugen, als die Ereigniſſe des Jahres 1848 eine 
Ausführung der königlichen Projekte verhinderten. 
In einer Hinſicht zu ſeinem Glück. Denn als 
Kartons ſind ſie groß, ja unnachahmlich, zeigen 
ſie den echten Stil der monumentalen Flächen⸗ 
dekoration. In Farben ausgeführt wären ſie aber 
ebenſowenig die Verkörperung des von Cornelius 
Gewollten geworden, als alle ſeine übrigen Fresken. 
Und iſt es nicht genug, ſo Großes auch nur im 
Entwurf andeuten zu können, ſelbſt wenn der 
Fig. 200. P. Cornelius und Fr. Overbeck. Pinſel die Ausführung verweigert? 

Es iſt rührend zu denken, wie der alternde 
Mann inmitten einer ihm ganz fremd gewordenen Zeit raſtlos an dieſem Lieblingswerke 
ſchafft, wie er niemals die Hoffnung auf Ausführung aufgibt. Wohl malt er dazwiſchen 
noch anderes, z. B. den Entwurf zum Apſisbilde des projektierten Domes (1853), ferner 
ein Olbild, „wie Hagen den Nibelungenſchatz verſenkt“, Werke, die jedenfalls feinem Ruhme 
kein Lorbeerblatt hinzufügen. Im übrigen zeichnet er bis zum letzten Atemzuge an den 
Campoſantokartons, bis ihn der Tod über allen Künſtlerſtreit hinaushebt (1867). 

Im Guten und im Verfehlten iſt Cornelius ein echter Vertreter der deutſchen 
Kunſt in der erſten Hälfte unſeres Jahrhunderts. Damals galt der Künſtler als der 
größte, der die höchſte philoſophiſche und poetiſche Anlage zeigte, nicht, der am beſten malte. 
Wir heute verlangen, daß der Maler nicht nur Philoſoph, Kategorienlehrer, Prieſter ſei, 
ſondern vor allem Maler, er ſoll fühlen, nicht reflektieren. Aber iſt darum das Denken 
für ihn ein Unglück, eine Schande? Und ſchließlich — Cornelius war nicht nur ein großer 
Denker und Dichter, er hat doch auch eine künſtleriſche Sprache gehabt, einen gewaltigen, 
perſönlichen Stil, nicht gefällig, aber wuchtig, nicht maleriſch, aber plaſtiſch klar und zeichneriſch 
kühn. Wirkungsvoll ſind auch heute noch ſeine ſtark bewegten Kompoſitionen. Denn er war 
durchaus dramatiſch veranlagt, auf reiche Kraftentfaltung gerichtet. Seine Schwäche liegt da, 
wo er ſeine Stärke vermutete, in den feierlich ruhigen Geſtalten. Dieſe mit Leben zu erfüllen, 
dazu gebrach es ihm oft an maleriſchem Können. Aber Cornelius darf verlangen, daß man ihn 
mit ſeinem Maßſtab mißt, nicht mit dem eines Menzel oder Böcklin. Dann wird man 
ihm die Ehrerbietung nicht verſagen können, die er bei den Beſten ſeiner Zeit genoß. Daß 
er der großen Menge unverſtändlich blieb, daß er nicht populär war, ändert nichts daran, 
das iſt ein Schickſal, das er mit vielen Großen teilt. 

Cornelius' kraftvolle, nicht zu beugende Eigenart, ſein Streben nach dem Großen und 
Bedeutenden wurde für die deutſchen Künſtler maßgebend und vorbildlich. Auch die römiſche 
Nazarenerkunſt blühte in jenen Jahren, da fiH. Cornelius ihr in S. Iſidoro widmete. 
Nach feinem Fortgang zerfiel die Schule. Overbeck (1789 — 1869) vereinſamte und 
verging in bewußter Abkehr von aller Wirklichkeit. Seine früheren Bilder hatte ein 
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unendlich feiner, romantiſcher Reiz, eine ungemein keuſche Sinnlichkeit und echte Freude an 
der Natur ausgezeichnet. Jetzt ſucht auch er den „großen Stil“ der kirchlichen Kunſt in 
ängſtlicher Nachahmung des Perugino und Fieſole nach ihren äußerlichen Merkmalen. 
Da er alles Fleiſch als ſinnlich fürchtet, nur das nach ſeinem Gefühl Schönſte am 
Menſchen, ſeine unſterbliche Seele malen will, ſo beſtehen ſeine Geſtalten nicht aus 
Fleiſch und Knochen, nicht aus Farbe und Form, ſondern aus Kontur- und Lokalfarbe. 
Nun beruht aber alle Malerei doch auf Darſtellung des ſinnlich Wahrnehmbaren. Nicht 
ungeſtraft kann der Maler ſich andauernd dem entziehen, ohne flach und nichtsſagend 
zu werden, wie Overbeck in ſeiner Spätzeit. Schon ſein Einzug Chriſti in Jeruſalem 
(1820, Lübeck, Marienkirche), mehr noch ſeine dem Perugino abgeſehene Grablegung Chriſti 


Fig. 201. Fr. Overbeck: Das Roſenwunder des heiligen Franziskus. 
(Front der Portiunculakapelle in S. Maria degli Angeli bei Aſſiſſi.) 


(1837) und ſeine Krönung Mariä im Kölner Dom ſind unerträglich glatt in der Zeichnung 
wie in der Farbe. Will er aber gar mit Cornelius in gedankenvollen Kompoſitionen wett⸗ 
eifern, wie in dem „Sieg der Religion über die Künſte“ (Karton, Städelſches Muſeum, 1840), 
ſo gerät er in eine kleinliche Gedankenſpielerei, reiht Figuren loſe aneinander, in die er ſo 
viel Geheimnisvolles hineininterpretiert, daß kein Sterblicher jemals aus den paar zarten 
Linien auf dem Karton erraten kann, was Overbeck ſich während des Zeichnens gedacht hat. 
Wenn er auf jenem Bilde den Evangeliſten Johannes (in Verwechslung übrigens mit dem 
Apokalyptiker, der das himmliſche Jeruſalem aufgebaut) zum „Vertreter der Architektur“ 
macht, oder Salomon, weil er das eherne Meer ſchaffen ließ, als Vertreter der Skulptur 
anſieht, fo wird keiner diefe Bezüge erraten können, da fie künſtleriſch gar nicht zum Wus- 
druck kommen. Hier hätten nur Spruchbänder helfen können, wie fie die alten Meiſter 
mit gutem Recht verwendeten. So wird die große Kompoſition eine gelehrte Figuren— 
anhäufung ohne feſten geiſtigen Mittelpunkt, eine trockene Nachahmung von Raffaels lebens- 
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Fig. 202. Ph. Veit: Einführung der Künſte in Deutſchland durch das Chriſtentum. 
Frankfurt, Städelſches Muſeum. 


voller Disputa. Overbeck dekoriert noch (1829) bei Aſſiſi die wunderbare Portiuncula⸗ 
Kapelle des hl. Franz unter der Kuppel von S. Maria degli Angeli (Fig. 201), malt auch, 
der Technik der Alten folgend, Temperagemälde, wie den fliehenden Chriftus im Quirinal. 
Beſonders anmutig ſind aus ſeiner Spätzeit die gezeichneten und leicht angetuſchten 
Entwürfe, ſein Leben Chriſti, ſeine Paſſion, ſeine ſieben Sakramente, die Overbecks 
unendliche Vornehmheit und weltvergeſſene Reinheit wunderbar ſpiegeln. Sie ſind wie ein 
Klang aus ferner Welt, in der es keine lauten Worte, keinen hallenden Tritt, keinen kraft⸗ 
voll erhobenen Arm, nur Gnade, Liebe, Milde, Frieden gibt. In klöſterlicher Ruhe und 
Abgeſchloſſenheit, niemals nach dem fernen Deutſchland ſich ſehnend, niemanden beneidend, 
mit keinem wetteifernd, lebt er, ein vereinſamter ſtiller Mann, in ſtillen heiligen Gedanken 
noch bis 1869 in Rom, ohne Zuſammenhang mit der deutſchen Heimat, doch ein Deutſcher 
in dieſer ungeheuren Einſeitigkeit ſeines Empfindens, in dieſer leidenſchaftsloſen Seligkeit. 
Am meiſten künſtleriſche Verwandtſchaft mit Overbeck hatten die Gebrüder Veit, die 
mit ihrer Mutter 1803 in Köln zum katholiſchen Glauben übergetreten waren, und deren 
Stiefvater dann Friedrich Schlegel wurde. Johannes Veit (1790—1854) blieb Nazarener, 
blieb in Rom. Philipp Veit (1793—1877) hatte in der Caſa Bartholdi und Villa Maſſimi 
mitgewirkt, dann für S. Trinita de' Monti ein Altarbild der Madonna gemalt, das farbigen 
Wohlklanges nicht entbehrt. 1830—1843 wirkte er als Direktor in Frankfurt am Städel- 
ſchen Inſtitut, zumeiſt andachtsvolle Altarbilder ſchaffend. Er ſchmückte den Mainzer Dom 
mit Fresken, deren zarte Effekte in dem wuchtigen romaniſchen Bau nicht zur Wirkung 
kommen konnten. Für das Städelſche Inſtitut malt er die Einführung der Künſte in 
Deutſchland durch das Chriſtentum (Fig. 202), worin er koloriſtiſch alles übertraf, was 
Cornelius und Overbeck jemals hätten leiſten können, obwohl die Pinſelführung ängſtlicher als 
bei jenen erſcheint. Am beſten ſind dabei die Flügelbilder der Germania und Italia mit ihrem 
feingewählten landſchaftlichen Hintergrund ausgefallen. Veit war auch Anreger für Eduard von 
Steinle (1810—1886), der in Wien bei Kupelwieſer, 1828 in Rom bei Overbeck, 1838 
unter Cornelius in der Ludwigskirche in München ſeine Lehrjahre durchgemacht hatte, dann 1843 
nach Frankfurt ging. Steinles Tafelbilder und kirchlichen Fresken würden ihm kaum den 


Malerei. Veit. Steinle. 289 


Nachruhm ſichern, obwohl er als letzter Repräſentant der deutſch-römiſchen Schule die Umriſſe 
ſo fein und beſtimmt zog, die Farbe ſo lieblich auftrug, ſo beziehungsreich und gedankenvoll 
komponierte, wie nur irgend einer der Präraffaeliten. Steinle war mehr ein Meiſter der 
Kleinkunſt. Sobald ſeine Bilder einen Quadratmeter Raum überſchritten, wurden ſie leer 
und ſchwächlich, blaß und kraftlos in der Farbe. So war es für ihn ein Glück, daß er in 


RÖMMLERİ 


Fig. 203. Steinle: Der Großpönitentiar. Frankfurt, Städelſches Mujfeum. 


Frankfurt unter dem Einfluß des befreundeten Schwind ſeine Begabung für gemalte Lyrik 
und Ballade entdeckte. Da verließ er die Hiſtorienmalerei und gab ſich freier ſeinem eigenſten 
Gefühlsleben hin. Auf dem Gebiete der romantiſchen Dichtung ſchuf er in leicht getuſchten 
Zeichnungen graziöſe Kompoſitionen, unter denen manches Blatt ſo duftig, ſo lieblich vom 
deutſchen Wald, von Nymphen und Feen erzählt, daß empfindſame Herzen deren Schöpfer 
liebgewinnen müſſen. Wie iſt die Märchenſtimmung getroffen im „Zwerge mit dem Bart“, 
aber auch im „Chriftus mit feinen Jüngern wandelnd“. Doch wußte er auch leidenſchaft— 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. a 19 
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liche Töne anzuſchlagen. Ein erſchütterndes Seelengemälde iſt z. B. ſein Großpönitentiar 
(Fig. 203), bei dem er Raffael und Perugino glücklich über der ergreifenden Wirklichkeit 
vergeſſen hat. Für katholiſche Kirchen waren vorwiegend Heinrich Heß (1798—1863) 
und Johann von Schraudolph (1808—1879), der Maler des Speierer Domes, tätig, 
beide vom Gefolge des Cornelius. Aber Heß hat in feinen Fresken der Allerheiligen- 
Hofkirche zu München (1827—1837) wie in denen der Bonifatius⸗Baſilika (1837 bis 
1846) einen ſchlichteren, natürlicheren Ton angeſchlagen, als ihn ſein Meiſter liebte. 
In Wien vertraten Führich (1800—1876) und Kupelwieſer (1796—1862) das Nazarener- 
tum. Führich hatte 1821 Dürers „Marienleben“ kopiert und daran gelernt, kräftig zu 


Fig. 204. Joſeph Führich: Der Gang Mariä über das Gebirge. Wien, Kaiſerl. Gemäldegalerie. 


zeichnen, ſich zu löſen aus der weichherzigen Nachahmung des Perugino. In ſeinen beſten 
ſpäteren Arbeiten iſt er ausgeſprochen deutſch, kraftvoll und von einer ſo inbrünſtigen Liebe 
zu den Geſtalten feiner heiligen Kirche erfüllt, daß er ihnen in feinen Entwürfen für Holz- 
ſchnitt und Kupferſtich, in dem Pſalter, dem bethlehemitiſchen Weg, der Nachfolge Chriſti, 
dem verlorenen Sohn, wahres Leben und edelſte Empfindung einzuhauchen wußte (Fig. 204). 
1829—1834 in Prag, ſeitdem in Wien lebend, hat er voll Ernſt und Würde fait aus⸗ 
ſchließlich der kirchlichen Kunſt gedient. 

Zu den Nazarenern hielt fih auch Schnorr von Carolsfeld (1794 — 1872). Aber 
wie er, der Proteſtant, nicht mit einzog ins Kloſter von S. Iſidoro, ſo blieb er auch als 
Künſtler frei von der religiöſen Sentimentalität mancher Nazarener. Er iſt am ſtärkſten 
von Cornelius beeinflußt. Bis 1826 arbeitet er in der Villa Maſſimi mit, wo er in den 
Bildern aus Arioſts Orlando furioso wohl ſein Beſtes gibt. Denn über dieſen liegt noch 


ein Hauch von Romantik, 
der ihm leider ganz ab⸗ 
handen kam, ſobald er in 
München als Akademie⸗ 
Profeſſor und Liebling 
König Ludwigs raſtlos 
Wände zu bemalen hatte. 
Schnorr war ein kühler, 
reflektierender Menſch, weit 
entfernt von der über⸗ 
ſchwenglichen Entzückung 
Overbecks und weit entfernt 
von der herben Vollkraft 
des Cornelius. Er wußte 
auf großen Flächen die 
Figuren leidlich geſchickt zu 
ordnen, ſie auch fehlerlos 
zu kolorieren, zeichnete 
ſchnell, verſäumte mit philo⸗ 
ſophiſcher Grübelei keine 
Zeit, hatte Landſchaft- und 
Porträtſtudien getrieben 
und fich gewiſſe Normal- 
ſchemata der menſchlichen 
Geſtalt zurecht gelegt, die 
er in wechſelndem Koſtüm, 
bald als Nibelungen, bald 
als Zeitgenoſſen Karls des 
Großen, Barbaroſſas oder 
Rudolfs von Habsburg, 
nach Bedarf auch als home— 
riſche Helden al fresco 
wiedergab oder nach ſeinen 
Kartons von Schülern 
malen ließ. Wer, die Säle 
der Reſidenz durchſchreitend, 
Schnorrs Geſchichtsbilder 
betrachtet hat, dem wird 
am Schluſſe auch nicht eines 
derſelben irgendwie leb⸗ 
hafter im Gedächtnis haften. 


Malerei. Führich. Schnorr. 
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Fig. 205. Schnorr von Karolsfeld: Kriemhild an der Leiche Siegfrieds. 


Fresko. München. 


Reſidenz. 


Überall dieſelben korrekten Menſchen in korrekt ſitzenden Koſtümen, bühnenwirkſam arrangiert 
und mit den nötigen Theatergeſten mimend (Fig. 205). Erträglich iſt ihre papierne Schönheit 


nur im Karton. 


Gruppierung“ überdrüſſig. 


Schließlich wurde man auch in München ſeiner ewigen „edlen und klaren 


Schnorr geht 1846 nach Dresden, wo er noch 1852—1860 
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in 140 Holzſchnitten jene Bilderbibel ſchafft, die als eine anſpruchsloſe, moderniſierte Um⸗ 
ſchreibung von Raffael und Dürer ungemein populär wurde, eigentlich aber auch nur falli- 
graphiſche Übungen darſtellt, wie die Fresken in der Münchner Reſidenz. 

Nach Beendigung der Freiheitskriege fühlte auch der preußiſche Staat die Verpflichtung, 
im Wetteifer mit Bayern die Kunſt zu fördern. Um zugleich die Rheinlande enger an 
Preußen zu feſſeln, ſollte Düſſeldorf wieder zu einer Kunſtſtadt erſten Ranges gemacht 
werden. Die Akademie wurde aufs neue hergeſtellt und 1819 Cornelius dorthin berufen, 
da er wohl als der größte der lebenden deutſchen Maler gelten durfte. Aber der Meiſter 
wurde in ſeiner Vaterſtadt nicht mehr heimiſch, nachdem er in Rom anderen Geiſtes 
Kind geworden. Für König Ludwig ſchaffte er, während er in Düſſeldorf ſaß. So 
war es für beide Teile kein Unglück, als er 1826 ganz nach München überſiedelte 
und ſeine beſten Schüler dorthin mitnahm. Bis auf ein paar Freskowerke in Koblenz 
und Bonn ging die Spur ſeiner Tätigkeit im Rheinland völlig verloren, und ein 
neuer, der rheiniſchen Art mehr entſprechender Geiſt hielt dafür ſeinen Einzug, als man 
an Cornelius’ Stelle von Berlin Wilhelm Schadow (1789—1862) verſchrieb, Gottfried 
Schadows tüchtigen und vielgewandken Sohn, dem als Lehrer und Schulleiter der beſte 
Ruf vorausging. Wohl hatte er im Kreiſe der Nazarener in Rom den Hauch neuen 
Strebens nach einer überſinnlich idealen Kunſt verſpürt. Aber ſeine Berliner Natur und die 
väterliche Überlieferung bewahrten ihn vor allzu ſchwärmeriſchem Idealismus. Den Nach⸗ 
druck legte er auf die maleriſche Erziehung, auf die techniſche Heranbildung der jungen Leute, 
was Cornelius ſo gering geſchätzt hatte. Raczynsky in ſeiner „Geſchichte der modernen 
Kunſt in Deutſchland“, die, nebenbei geſagt, in franzöſiſcher Sprache verfaßt wurde, druckt 
Schadows Gedanken über die Erziehung eines Malers ab, die natürlich eingeleitet werden 
mit einer „Definition“ der Malerei als der Darſtellung aller Dinge nach Form und Farbe 
auf einer Fläche. Der Künſtler muß die Fähigkeit haben, ſolche Darſtellung zu geben. 
Das klingt berliniſch nüchtern, aber Schadow fügt hinzu, daß dieſe Fähigkeit begleitet ſein müſſe 
von einer Einbildungskraft, die die Objekte mit Energie und Leichtigkeit erfaßt. Das be- 
dinge einen Künſtler, der mit „poetiſchem Genie begabt fei“. Schadow ſucht alfo die An- 
forderungen der Nützlichkeit und Wirklichkeit mit dem idealiſtiſchen Programm zu verbinden. 
Dem entſpricht ſein Lehrgang. Es genügt ihm nicht die Begeiſterung, um damit Bilder zu 
malen. Vielmehr läßt er den Schüler zunächſt fleißig zeichnen, anfangs nach Vorlagen, 
dann nach antiken Gipsabgüſſen, um ihn ſchließlich vor das lebende Modell zu führen. 
Man darf annehmen, daß dann der Schüler ſchon verlernt hat, die Natur mit eigenen 
Augen zu ſehen und genau ſchon weiß, in welchem Sinne er das Naturvorbild in ſeiner 
Zeichnung ſchematiſch umgeſtalten muß, und darauf lief ja aller akademiſche Unterricht 
hinaus. Da aber Schadow im Sinne ſeiner Zeit die Antike als den einfachſten und edelſten 
Ausdruck der „Natur“ anſieht, hält er ſich zu ſolchem, an manchen Akademien heute noch 
üblichen Lehrgang verpflichtet und berechtigt, der ſich dann mit den nötigen Abänderungen bei 
dem Studium des Gewandes und beim Malen wiederholt. Nur wird hier ſtatt des Kopierens 
der Antiken das Kopieren „alter Gemälde“ eingeſchoben. Jetzt endlich, in der Oberklaſſe, wird 
ein ſelbſtändiges Schaffen unter Aufſicht, jedoch mit möglichſt geringem „perſönlichen Ein⸗ 
greifen“ des Lehrers empfohlen, bei der farbigen Ausführung ſtreng auf die Benutzung 
des Naturvorbildes (Modell) verwieſen. Zu dem Behufe wird eine der „Kompoſitionen“ 
des Schülers als „Karton“ ausgeführt und dazu eine Farbenſkizze angefertigt, um die 
„Verteilung von Licht und Farbe zu beſtimmen“. Uns kommt es ſeltſam vor, daß ein 


Malerei. Düſſeldorf. W. Schadow. 293 


Bild in weſentlichen Zügen bereits feſtſtehen kann und nachträglich die Verteilung der 
Farben nach Laune und Geſchmack erſt beſtimmt wird. Wir glauben, daß die Farbe, als 
das Primäre, zunächſt gegeben ſein müßte, woraus dann Form und Inhalt des Bildes erſt 
herauswachſen können. Wir fühlen den ungeheuren Gegenſatz in der maleriſchen Auffaſſung 
der Generationen am Anfang und am Schluß des 19. Jahrhunderts gerade hier. Und 
doch lag für den Schüler, der an einer Akademie das Malerhandwerk lernen wollte, darin 
ein bemerkenswerter Fortſchritt über 
Cornelius hinaus. Bei der Aus⸗ 
führung der Bilder malt man ſogar 
unmittelbar nach der Natur. So 
etwas hätte Cornelius als Hem- 
mung desfreien Schaffens betrachtet. 
Er ließ Menſchen und Tiere nur 
aus der „Erinnerung“ malen, ob- 
wohl dieſe oft ſehr lückenhaft war, 
beſonders bei ſeinen Schülern. 
Gegen das cornelianiſche Lehrſyſtem 
richtet ſich auch Schadows Er— 
mahnung, keine Technik als abſolut 
beſſere einer anderen vorzuziehen, 
nicht einmal das Fresko (), oder 
die Warnung, nicht vor lauter Kom⸗ 
ponieren die Ausführung zu ver⸗ 
ſäumen. Ganz richtig bemerkt 
Schadow, daß die Erfindung an 
einem Bilde erſt dann aufhöre, 
wenn der Maler den Pinſel nieder⸗ 
legt. Auch das Ausführen in 
Farben ſei eine beſtändige Neu⸗ 
ſchöpfung. Das ging ſichtlich gegen 
Cornelius, der die maleriſche Aus- 
führung ſeiner Entwürfe als etwas 
Nebenſächliches den Schülern über⸗ 
ließ. So war Schadows Methode, 
der des Cornelius' gegenüber, 7 
praktiſch ein Fortſchritt, und doch, Fig. 206. F. W. Schadow: Himmelfahrt Mariä. Olgemälde. 
datt beach, eine Dale a 

Cornelius war wenigſtens ganz 

einſeitig konſequent, indem er ausſchließlich den Gedanken, die Idee, den Entwurf als das 
Maßgebende betrachtete und richtig herausfühlte, daß für ihn und ſeine Geſinnungsgenoſſen 
die Ausführung, die Auseinanderſetzung mit der Wirklichkeit der Formen nur ein die geiſtige 
Größe des Werkes hemmender unvermeidlicher Übelſtand war. Schadow aber will zwiſchen 
Idee und Wirklichkeit eine Harmonie herſtellen, indem er bei der Ausführung beſtändig 
Formen, Töne, Geſichtsausdruck u. ſ. w. der Idee entſprechend ein wenig „zu ändern und 
zu modeln empfiehlt“. Im tiefften Herzensgrunde war er doch auch überzeugt, daß die 
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„Mache“, die Ausführung etwas Minderwertiges und den geiftigen Effekt Hemmendes war, 
daß ſie immer der „Idee“ untergeordnet werden müſſe. Er warnt ausdrücklich davor, ſich 
durch die Flottheit der Mache täuſchen zu laſſen. So hatte er den Vorzug, den Schülern 
wirklich Lehrbares zu überliefern, aber den Nachteil, ſie von vornherein an eine gewiſſe 
Halbheit, an einen Kompromiß zwiſchen dem höchſten künſtleriſchen inneren Drange und 
der Rückſicht auf äußerliche Nützlichkeit zu gewöhnen. Gab das der Düſſeldorfer Schule 
ſchon eine falſche Richtung, ſo kam die Eigenart der rheiniſchen Verhältniſſe hinzu. Schadow 
wußte das Intereſſe für Kunſt und Künſtler in der Bevölkerung der fröhlichen Düſſelſtadt 
und in den Nachbarſtädten rege zu halten. Die Gründung des Kunſtvereins (1829) zog 
Fernerſtehende heran und ſchuf eine kauffähige Organiſation zu einer Zeit, da Aufträge 
von Privaten wie vom Staat nur in ſehr begrenzter Zahl zu erwarten waren. Dafür 
mußte nun mit dem Geſchmack dieſer Käufer gerechnet werden, mit den wohlhabenden 
bürgerlichen Kreiſen, die von der Kunſt erheitert oder ſanft gerührt ſein wollten und für 
ihr Geld ein hübſches Geſicht oder einen netten, anmutigen Scherz, aber keine künſtleriſchen 
„Experimente“ erwarteten. Maleriſches Verſtändnis mangelte dieſem Publikum, das mehr 
zu muſikaliſchen und literariſchen Genüſſen erzogen war und ſich bei jedem Bilde „etwas 
denken wollte“. Am bequemſten war es alfo, an bekannte Sagen oder Dichtungen ſich an- 
zulehnen. Das ſchmeichelte dem gebildeten Beſchauer, der dabei ſeine Kenntniſſe anbringen 
konnte und aus dem Katalog erſah, ob er vor dem Bilde ergötzt oder in Tränen aufgelöſt 
ſtehen mußte. Man ſchwankte hier oft zwiſchen einer ſtimmungsvollen Frömmigkeit und 
einer durch Maibowlen und Karneval rege gehaltenen nicht allzuſpröden Lebensfreude. Dazu 
blühte auch am Rheine die berühmte 
blaue Blume der Romantik. Noch 
war der Rhein der „heilige Strom 
der Deutſchen“, nicht eine von Schlepp⸗ 
dampfern durchkeuchte Waſſerſtraße für 
den Frachtverkehr. Noch war der Loreley⸗ 
felſen das Ziel quartettſingender An⸗ 
dächtiger, nicht ein vom Eiſenbahn⸗ 
tunnel durchbohrtes Verkehrshindernis. 
Der Grundzug des Lebens war 
ſchwärmende Behaglichkeit mit einigen 
Anläufen, bedeutend und feierlich zu 
erſcheinen. 

Immerhin ſuchte Schadow, wenn 
er auch die abſtrakte Fresko⸗ und 
Kartonkunſt des Cornelius ablehnte, 
doch eine ernſte und auf Großes ge- 
richtete Stimmung in ſeiner Schule 
zu unterſtützen. Er ſelbſt war, nach⸗ 
dem er im Kreiſe der Nazarener 
1814 katholiſch geworden, faſt aus⸗ 
ſchließlich mit Darſtellungen aus der bib⸗ 
liſchen Geſchichte beſchäftigt, die je län⸗ 


Fig. 207. C. F. Sohn: Die beiden Leonoren. i 
Zeichnung. Berlin, Nat. Gal. ger je mehr recht monoton nach Inhalt 
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und Farbe wurden. Seine „klugen 
und törichten Jungfrauen“ im I 
Städelſchen Muſeum zu Frankfurt 
a. M. (1842), 1 zahlreichen 
Altarbilder in rheiniſchen Kirchen [ 
erinnern zuweilen an das Studium 
drapierter Gliederpuppen. Aber die 
ſanfte Feierlichkeit, die milde Fär⸗ 
bung ſeiner Heiligenbilder, wie ſie 
z. B. dem großen Altarbild im 
Aachener Suermondtmuſeum eigen 
iſt, traf durchaus die Stimmung der 
rheiniſchen Gemeinden (Fig. 206). 
Dagegen gehen gerade die beſten 
ſeiner Schüler, diejenigen, die ihm 
aus Berlin an den Rhein gefolgt 
waren, andere Wege, ohne daß 
Schadow ſie daran hinderte. Sie 
geben ſich den freundlichen Spielen 
dichteriſcher Phantaſie hin, bemühen 
ſich, das Intereſſante, ja Schauerliche 
noch ganz in Nachwirkung der älteren Fig. 208. Th. Hildebrand: Der Krieger und ſein Kind. 
Romantik zum Inhalt ihrer in 

Muſenalmanachen verbreiteten Anſchauungen zu machen, in märchenhaften Geſtalten möglichſt 
allgemeine und unbeſtimmte, aber durchaus edle Gefühle zu verkörpern. Da waren Königs⸗ 
ſöhne, die immer ſchlank, blond und edel waren, wie die Königstöchterlein immer unendlich 
zart und liebreizend, Hirtenknaben, die ſanfte Schalmeien blaſen, Räuber, die zwar wild, 
aber großmütig ſein mußten. Alle Armen waren beſcheiden und gutherzig, alle Reichen 
hart und grauſam. Aus dieſer von den Dichtern geſchaffenen Welt, aber bei Gelegenheit 
auch aus der romantiſch aufgeputzten Antike wählen die Maler ihre Motive. So ſpielten 
in den Bildern von Karl Sohn (1805—1867) zierliche ſentimentale Frauenfiguren in antiker 
Nacktheit, aber mit modernen Schmachtlocken die Hauptrolle, Nymphen, die den Hylas rauben, 
Diana im Bade, die Göttinnen vor Paris. Oder die beiden Leonoren (Fig. 207), die Loreley, 
Shakeſpeares Julia treten auf, etwas ſchwächlich, nicht ſehr geiſtreich im Ausdruck, aber von 
unergründlichen Gefühlen bewegt. Durch feine elegante Zeichnung und Malweiſe empfahl 
fih Karl Sohn auch als Damenporträtiſt, worin Chriſtian Köhler (1809—1861) mit ihm 
wetteiferte, der als Hiſtorienmaler altteſtamentariſche Frauengeſtalten bevorzugt. Das alte 
Teſtament war überhaupt beliebt, da es einerſeits ein neutrales Gebiet für Proteſtanten und 
Katholiken bildete, andrerſeits ſeine Erzählungen weniger im Typus feſtſtanden, als die des 
neuen Teſtamentes, daher zu romantiſcher Ausgeſtaltung geeignet waren. Ruth und Mirjam, 
David und Jeremias erſchienen poetiſcher, lyriſcher als die blutige Leidensgeſchichte Chriſti, 
die für Altarbilder reſerviert bleibt. Ferd. Theodor Hildebrand (1804—1874), der zur 
Bühne gehen wollte, ehe er 1820 zur Akademie kam, bewahrt ſich die Neigung zum Theater, 
beſonders für Shakeſpeare, z. B. im König Lear (1826), in der Ermordung der Söhne 
Eduards (1836), im „Othello (1847) u. ſ. w.“ Der Effekt beruht immer auf der Kontraſt⸗ 
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Fig. 209. E. Bendemann: Die trauernden Juden. Köln, Muſeum. 


wirkung zwiſchen ſtarken und ſchwachen, guten und böſen Menſchen, wodurch eine ſanfte Rührung 
des Beſchauers erſtrebt wird. Nach einer Studienreiſe in den Niederlanden verſucht er 
ohne literariſche Anlehnung ſelbſt novelliſtiſche Motive zu erfinden, natürlich nach dem be- 
währten Kontraſtrezept (Fig. 208). So malt er den „Krieger und ſein Kind (1832)“, den 
„kranken Ratsherrn und feine Tochter (1833)“, den „Dogen und feine Tochter (1843)“. 
Hildebrand galt als Realiſt, weil er etwas derber in die Farbe ging. Darum vertraute 
man ihm Herrenbildniſſe an, während die Damen den zarteren Karl Sohn bevorzugten. 
Auf ſolchem Boden mußte auch die monumentale Hiſtorienmalerei ſich anders geſtalten, 
als unter der Hand der Nazarener oder im Atelier des Cornelius. Man mußte ſie gleichſam 
mit dem Düſſeldorfer Geiſt verſöhnen. Julius Hübner (1806—1882), auch einer aus dem 
Berliner Gefolge Schadows, verſucht das in bibliſchen Bildern wie Ruth und Boas (1825) und 
in romantiſchen Hiſtorien (Schöne Meluſine), an denen nur das Thema romantiſch iſt. Er geht 
1841 nach Dresden, um die dortige Kunſt zu heben, wozu ihm leider die Kräfte fehlen. Dort 
gerät er ganz unter den Einfluß ſeines Schülers und Schwiegerſohnes Bendemann, malt in 
deſſen Stil Monumentaldekorationen und verbringt ſchließlich ſein letztes Lebensjahrzehnt als 
Direktor der Dresdener Galerie, indem er deren Gemälde andichtet. Der vorgenannte Eduard 
Bendemann (1811—1889) gilt als das dramatiſche Genie der Düſſeldorfer Hiſtorienmalerei. 
Seine „trauernden Juden in Babylon (1832)“ kauern als eine ſchön gegliederte Gruppe unter 
einem traurigen Bäumchen (Fig. 209). Die weinerliche Stimmung dieſes Bildes wurde überboten 
durch den „Jeremias auf den Trümmern Jeruſalems“, mit ſeinen, auf empfindliche Tränen⸗ 
drüſen berechneten Motiven. Da das Thema gefiel, hält Bendemann behaglich daran feſt. 
Eine ſpätere Wiederholung desſelben (1872) in der Berliner Nationalgalerie in friſcheren, 
mehr paſtoſen und mehr realiſtiſchen Farben zeigt, daß Bendemann ernſtlich beſtrebt iſt, 
koloriſtiſch weiter zu lernen. In jenen älteren Bildern aber hat er noch die der Düſſel— 
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dorfer Schule gemeinſame ſogenannte venezianiſche Malweiſe, als deren Erfinder E. Däge 
(1805—1883) gilt und von der ſchon Graf Raczinsky fich nicht recht erklären konnte, wie 
ſie zu dieſem Ehrentitel kam. Man untermalte grau in grau und verteilte nach Schadows 
Rezept die Farben „nach Überlegung“ durch Übermalung des grauen Fonds. Sauberes 
Glätten und Vertteiben war die Hauptſache, der Effekt etwa der eines Oldruckbildes. Bende- 
mann war fon 1838 feinem Schwiegervater Hübner nach Dresden als Profeſſor an die 
dortige Akademie vorausgegangen, wo ihm nebenbei große Freskoarbeiten im Königlichen 
Schloſſe übertragen wurden. Anton Springer rühmt ihm nach: „Er hat die entlegene 
Welt uns näher gerückt, ihr anſprechende, allgemein verſtändliche Züge gegeben, alles Rauhe, 
Herbe und Leidenſchaftliche gemildert und ſo die Helden auf den Boden zurückgeführt, auf 
welchem allein ſie ein dem großen öffentlichen Leben fernſtehendes Geſchlecht erfaſſen konnte. 
Eine gefällige, freundliche Färbung hat dazu beigetragen, ſie raſch volkstümlich zu machen.“ 
Man muß ein ſolch wohlwollendes, rühmendes Urteil eines vielſeitig gebildeten Kenners 
jener Epoche zu Rate ziehen, das heute bei genauer Betrachtung faſt wie eine boshafte 
Kritik klingt, um zu begreifen, warum Bendemann, ja ſogar Hübner damals zu den erſten 
Künſtlern der Nation gerechnet wurden. Bendemann wurde ſchließlich (1859) Direktor 
der Düſſeldorfer Akademie, malt auch noch mehrfach im Staatsauftrage, z. B. 1864 im 
Naumburger Schwurgerichtsſaale „Kain und Abel“, zog ſich aber 1867 vom Lehramt 
zurück und ſtarb 1889 in Düſſeldorf. 

In einem fühlbaren Gegenſatz zu den mit ſchönen Empfindungen und ſüßen Farben 
liebäugelnden Düſſeldorfern ſtand Leſſing (1808—1880), der für jene Zeit den Namen eines 
Realiſten wohl verdiente. Aus bedrängten Verhältniſſen in ſtrenger Selbſtſucht und raft- 


Fig. 210. Leſſing: Huſſitenpredigt. Berlin, Nationalgalerie. 
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loſer Arbeit emporgewachſen, hatte er, der mühſam Schaffende, eine ungemeine Achtung vor 
der Natur, vor der äußeren Richtigkeit der Dinge. Auch er hatte anfangs den „Räuber 
und ſein Kind“, „Bürgers Leonore“ und als Gegenſtück zu Bendemanns „trauernden 
Juden“ ein „Königspaar in Trauer“ gemalt (1830), das weniger ſymmetriſch, aber doch ſchön 
gruppiert ſeiner Wehmut ſich hingab. Dieſer lyriſch-romantiſchen Epoche ſeines Schaffens 
folgte eine realiſtiſch-hiſtoriſche. Der Widerſpruch gegen die frömmelnde katholiſche Richtung 
Schadows reizte den Proteſtanten Leſſing zur Verherrlichung der Reformation. Er begann 
1836 mit ſeiner „Huſſitenpredigt“ (Berlin, Nationalgalerie), deren in wirklicher Begeiſterung 
geſchaffene Hauptgeſtalt lebhafteſten Beifall fand (Fig. 210). Da war Leſſing auf dem Wege 


Fig. 211. K. F. Leſſing: Die tauſendjährige Eiche (1836). Frankfurt, Städelſches Muſeum. 


zu einer durch Leidenſchaft bewegenden hiſtoriſchen Kunſt. Leider ſuchte er weiterhin den Erfolg 
mehr in der hiſtoriſchen Bedeutung des Vorganges als in ſeiner künſtleriſchen Wirkung. 
Auch er konnte ſich von der Gedankenmalerei nicht frei machen. Aus politiſchen Rückſichten 
ſtellt er unter dem Beifall der Liberalen die Hauptereigniſſe der Reformation der Reihe nach 
dar: „Huß vor dem Konzil (1842)“, „Huß auf dem Scheiterhaufen (1850)“, „Luther, der 
die Bannbulle verbrennt, die Theſen anſchlägt oder mit Eck disputiert“, alles wird aus⸗ 
geſchlachtet. Stets iſt er dabei bemüht, nach ſeinen beſchränkten Kenntniſſen die hiſtoriſche 
Treue in Koſtümen, Waffen und dergleichen mehr zu wahren, ſtets bemüht, eine einfache, 
ungezwungene Kompoſition zu geben. Ein gewiſſer ſtreitbarer Zug war in ihm, dem Groß⸗ 
neffen des Dichters Leſſing, lebendig und trieb ihn, andere Wege zu wandeln, als die 
übrigen Düſſeldorfer. Daß er maleriſch weit beſſer veranlagt war, als ſeine Schulgenoſſen, 
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beweiſt ſein Kaiſerbild im Römer zu Frankfurt a. M., das durch charakteriſtiſches, wenn 
auch bräunliches Kolorit, durch ernſte Behandlung angenehm neben den flauen, inhaltloſen 
und unechten Koſtümpuppen der anderen auffällt. Leſſings Selbſtändigkeit in der Natur⸗ 
auffaſſung tritt 955 am ſchönſten hervor in ſeinen landſchaftlichen Darſtellungen. Schon 
daß er an den herben Linien und nackten Felſen der kahlen Eifellandſchaft ſich begeiſtern konnte, 
hebt ihn in unſern Augen. Anfangs malt er romantiſche „Ritterburgen“ am rauſchenden 
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Fig. 212. J. W. Schirmer: Vertreibung der Hagar. 


Strom, auf dem bewimpelte Kähne treiben (1828), oder den „Kloſterhof im Schnee (1828)“, oder 
den Ritter und ſein getreues Weib, die unter der tauſendjährigen Eiche in frommem Gebete 
knieen (Fig. 211). Aber mehr und mehr verlor er das Phraſenhafte, die rauhen Felſen und 
tiefeingeſchnittenen Täler der vulkaniſchen Eifel in ihrer ernſten Schönheit packen ihn. Ganz 
diskret wird die Stimmung der Landſchaft durch die Staffage ergänzt, die meiſt hiſtoriſche Formen 
annimmt. Statt mit fabelhaften Rittern und Räubern beſetzt er die enge Felſenkluft 
oder die verfallene Burgmauer mit Söldnern des 17. Jahrhunderts. Aus dem in 
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feierlicher Ruhe hingebreiteten Tal ſteigen in langem Zuge flüchtende Mönche empor, die 
ſchmerzlich bewegt zurückblicken auf ihr in Flammen aufgehendes Kloſter. Er heroiſiert und 
ſtiliſiert nicht mehr gewaltſam die Landſchaft, betont nur durch die beſcheiden eingeordnete 
menſchliche Staffage ihren Stimmungsgehalt. So ſehen wir ihn auf einem Wege, den auch 
Böcklin in ſeinen Anfängen wandelte. Dagegen bedeuten Schirmers Landſchaften geradezu 
einen Rückſchritt zum willkürlich Komponierten (Fig. 212). J. W. Schirmer (1807—1863) 
ging wieder zur heroiſchen Landſchaft über, meiſt mit bibliſcher Staffage, wobei er ſich 
immer mehr von der Natur entfernte. Dagegen konnte Leſſing, der 1859 als Direktor an 
die Karlsruher Akademie kam, der jüngeren Generation als Führer zu realiſtiſcher Kunſt 
gelten, denn in der Tat war er unter ſeinen Zeitgenoſſen am weiteſten gegangen in ehr⸗ 
licher Arbeit vor der Natur. Jedenfalls tun wir Unrecht, wenn wir dieſem ernſten und 
ganz deutſchen Künſtler unſer Intereſſe verſagen, weil ſeine Reformationsbilder uns nicht 
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Fig. 213. J. P. Hafenelever: Die Weinprobe. 


mehr ſo tief bewegen, wie die proteſtantiſche Welt jener Zeit. Auch er war einer der heute 
jo beliebten „Vorläufer und Bahnbrecher“, und wer die überaus gewiſſenhaft ge- 
arbeiteten Studienköpfe zu ſeinen Gemälden oder ſeine ſpäteren Landſchaften betrachtet, wird 
ihn als ſolchen ehren müſſen. 

Die Düſſeldorfer malten die Welt, wie ſie ſich in der Phantaſie der Dichter und 
Gelehrten darſtellte. Man war daran ſo gewöhnt, daß man auch die eigene Umgebung 
nur dann der Wiedergabe würdig fand, wenn ſie ſich zu einer Geſchichte, einem Gedicht 
oder doch wenigſtens zu einer Anekdote formen ließ. In dieſem Falle durfte man ſogar 
Menſchen mit Frack und Zylinder oder im Biedermeierrocke malen, wenn ſie etwa, wie bei 
Peter Haſenclevers „Weinprobe“, ſich ordentlich um ein Faß gruppierten und dabei ſo ur⸗ 
komiſche und ausdrucksvolle Geſichter ſchnitten, als wollten ſie einem Taubſtummen durch Mimik 
ihre Meinung zu erkennen geben (Fig. 213). So malte Johann Peter Haſenclever (1810—1853) 
die Inſaſſen von Weinſtuben und Leſezimmern oder Küfermeiſter und andere trinkbare Leute. 
Uns erſcheinen ſeine Bilder mit ihren pechſchwarzen Schatten und unangenehmen Farben 
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als grobe Karikaturen. Aber andere ſind weniger kritiſch. Die auf gründlichen eigenen 
Verſuchen beruhende Schilderung der Weintrinker ſichert ihm im Rheinlande und weit darüber 
hinaus die Teilnahme aller derer, die ein gutes Tröpfchen lieben. So kommt es, daß das 
harte Urteil der neueren Kunſtkritik auch heute noch Haſenclevers Berühmtheit in Düſſeldorf 
nicht zerſtören konſtte. Wagte es doch der Rheiniſche Kunſtverein, im Jahre 1900 nochmals 
einen Kupferſtich nach der „Weinprobe“ den „Kunſtliebhabern“ als Prämienblatt anzubieten. 
Was hilft es alfo, wenn man klagt, Haſenclevers Witze feien plump und geſchmacklos, feine 


Fig. 214. A. Schrödter: Don Quixote. Berlin, Nationalgalerie. 


Menſchen Grimaſſenſchneider. Sein Ruhm ſtrahlt ungemindert bei den „Kunſtliebhabern“ 
im Rheinland und in Weſtfalen, und wehe dem, der daran zu rütteln verſucht. Mehr echten 
Humor bewies jedenfalls Adolf Schrödter (1805 — 1875) in feinen „Trauernden Lohgerbern“, 
einer Verhöhnung der lamentablen Düſſeldorfer Hiſtorienmalerei, oder in feinen Don Quixote⸗ 
Szenen, die das romantiſche Rittertum verſpotten (Fig. 214). Schrödter hatte überhaupt viel 
künſtleriſchen Takt. Er war einer der wenigen, die als Illuſtratoren und ornamentale Zeichner 
nicht verkleinerte Fresken lieferten, ſondern wirklichen Buchſchmuck. Auch malte er nette und 
koloriſtiſch erfreuende Aquarelle, z. B. „Die vier Jahreszeiten“ (Karlsruher Galerie). 

So ſchmuggelte Schrödter in die Düſſeldorfer Kunſt Darſtellungen moderner Menſchen 


302 7. Deutſche Kunſt 1815—1850. 


und Koſtüme ein unter dem Vorwand, ſie zu karikieren. Andere ſchilderten Bürger und Bauern 
in betrübten Lebensumſtänden, wenn möglich in einer jener Volkstrachten, die noch im Schwarz⸗ 
wald, in Heffen oder an den deutſchen Küſten damals erhalten waren. Jakob Becker (1814—1876) 
malt Dorftragödien aus dem Weſterwald, Karl Wilhelm Hübner (1814—1879) ſoziale Tendenz⸗ 
bilder, in denen er für die Volksrechte eintritt. Rudolf Jordan (1810—1887) neigt mehr 
zur Komik. Seit er mit ſeinem „Heiratsantrag auf Helgoland (1834)“ Erfolg gehabt, bringt 
er die frieſiſchen Koſtümbilder in Düſſeldorf in Mode, worin ihm der Norweger A. Tide⸗ 
mand (1814—1876) und viele andere nachfolgen. C. Gurlitt hat darauf hingewieſen, 
daß dieſes ganze Genre durch engliſche Stahlſtiche dauernd angeregt wird; nur pflegen 
unſere Düſſeldorfer ihre Bilder etwas niedlicher auszuputzen, alles ſo neu und roſig zu 
malen, als käme es aus der Spielzeugſchachtel. Die Bauernburſchen ſehen aus wie der 
verkleidete junge Goethe, die Dirnen wie Geheimratstöchter auf dem Koſtümball. 

Alle gefunden Züge dieſer Düſſeldorfer Romantik und alle Vorzüge des Leſſingſchen 
Realismus vereinen fih in Alfred Rethel (1816—1859, Fig. 215). Aber dieſes Genie läßt ſich 
doch nicht in die engen Grenzen der Düſſeldorfer Schule zwängen. Er gehört der deutſchen 
Geſamtkunſt an. Durch ihn vollzieht fich jene Wiedergeburt, nach der alle deutſchen Klaſſiziſten 
und Romantiker geſtrebt hatten. Sie alle wollten die Natur im höchſten Sinne veredeln und 
mit deutſchem Geiſte durchdringen um ſo etwas Neues, Gewaltiges, einer großen Nation 
Würdiges zu geben. Aber die einen hatten ſich in Knechtſchaft gedemütigt vor dem, was ihnen 
nur Vorbild und Anregung hätte ſein ſollen, hatten fremde Kunſt kopiert, ſtatt aus dem Eigenen 
zu ſchaffen. Die anderen hatte der Wunſch, monumental und von allem Zufälligen frei 
die Natur darzuſtellen, allzuweit von der Wirklichkeit entfernt, ſtatt geſteigerter Wirklichkeit 
ſchematiſche Symbole ſchaffen laſſen. Und überdies war ihnen allen die Fähigkeit, farbig 
zu empfinden, auch die Farbe in großer Form zu ſtiliſieren, ganz abgegangen. Nur einer 
verſtand es damals in Düſſeldorf, alle idealen Forderungen zu erfüllen, ohne mit der Realität 
in Konflikt zu kommen, Alfred Rethel. Er wußte aus ſorglichem Naturſtudium heraus 
einen eigenen monumentalen Stil nicht nur als Zeichner, ſondern auch als Maler auszu⸗ 
bilden. Er kannte Raffael, Dürer und die Antike und blieb doch ein Freier, ein urdeutſch 
Schaffender. Das empfand ſchon 1841 vor feinen Entwürfen der Aſthetiker Friedrich 
Theodor Viſcher, als er begeiſtert ſchrieb: „Das iſt es ja, das iſt ja der Weg, den der deutſche 
Stil einſchlagen muß, wenn er rein, wenn er klaſſiſch und doch nicht unwahr ſchön ſein ſoll. 
Das ift jene richtige Beimiſchung eines Zuges von Albrecht Dürer zu der plaſtiſch ge- 
ſchwungenen Linie, die wir an der Antike, an Lionardo, Raffael und Michelangelo gelernt 
haben. Hier hat ja einer mit ſtarker Hand die Gegenſätze gebunden, welche zu verſchmelzen 
die Aufgabe unſerer einheimiſchen Kunſt iſt — der reine Formenadel der klaſſiſch fühlenden 
Italiener, ohne die Art von Idealität, die uns zu allgemein, zu generell iſt, die ſtrenge, 
ja eckige Individualiſierung Dürers in rechtem, gedämpftem Maße, ohne Ecken und Brüche. 
Alles groß und hiſtoriſch und doch ſchlicht, voll geſunder und naiver Herbe, unangeſteckt von 
jenem Zuge des Geſehenſeinwollens, den die Franzoſen und das Theater in unſerer Kunſt 
eingeführt haben.“ Und ſo wird heute immer mehr uns bewußt, daß eigentlich Rethel der 
große Erfüller deſſen iſt, was die deutſche Kunſt der erſten Hälfte unſeres Jahrhunderts 
angeſtrebt hat, daß es über ihn hinaus einen Weg nicht gibt, daß er ein Gipfelpunkt iſt, 
daß er, die anderen hoch überragend, in ſeiner einſamen Größe erſt von uns, den Zurück⸗ 
ſchauenden voll verſtanden werden kann. Eine groß angelegte Natur, ideenreich und doch 
natürlich, voller Wahrheitsliebe, ganz modern in ſeinem Feingefühl für intime Zeichnung 
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und ruhige Farbe, geht er ſicher den Weg 
des Malers, dem Dichter und Hiſtoriker 
wohl Anregung bieten, der aber ſeine 
Ziele niemals mit denen jener verwechſelt. 

Am 15. Mai 1816 iſt er auf 
Haus Diepenbend bei Aachen geboren, 
als Sohn eines ehemaligen Beamten, 
ſpäteren Fabrikanten. Schon 1813, am 
Tage des Einzugs der Kaiſerin Marie 
Luiſe von Frankreich, hatte ein Cyklon 
Vater Rethels Beſitz vernichtet. Er ver⸗ 
armte, mußte ſpäter Aachen verlaſſen und 
ſtarb 1839, dem Sohne Alfred nichts als 
die Sorge um Mutter und Geſchwiſter 
hinterlaſſend. Ein frühreifes Kind, hatte 
Rethel ſchon in zarteſter Jugend mit 
Sicherheit die einfachen Ereigniſſe ſeines 
Kinderlebens und die Erinnerungen, 
die ihm nach Betrachtung von Kupfer⸗ 
ſtichen und dergleichen blieben, in Zeich⸗ 
nungen feſtgehalten, die von ungemeinem Beobachtungsvermögen zeugen. Sein Lehrer 
Baſtiné ſorgte dafür, daß dem Direktor Wilhelm Schadow dieſe zu Geſicht kamen, wodurch 
1829 der Eintritt in die Vorſchulklaſſe der Düſſeldorfer Akademie ermöglicht wurde. 
Vom erſten Tage an erregt hier der Dreizehnjährige Bewunderung. Der hübſche, lebhafte 
Knabe, weit über ſeine Jahre hinaus gereift, wirft ſich mit unermüdlichem Eifer auf das 
Komponieren und konnte fon 1832, als Sechzehnjähriger, fein erſtes Ölgemälde aus⸗ 
ſtellen. Vom Kunſtverein angekauft, gelangte es ſchließlich durch Ravens in die Berliner 
Nationalgalerie. Es war ein Glück wohl für Rethel, daß er in die Düſſeldorfer Schule 
kam, in der zwar das Rührſelige und Schwärmeriſche übermäßig kultiviert wurde, aber doch 
ernſtlich ſtudiert und nach Kräften auch gemalt wurde. Jene Rührſeligkeit hat niemals 
Rethels geſunder Natur Schaden getan. Selbſt ſein Erſtlingswerk, der heilige Bonifatius, 
iſt von höchſter Einfachheit und natürlicher Würde bei aller Unvollkommenheit der Form. 
In den folgenden Jahren behandelt er das Bonifatiusthema noch in mehreren Entwürfen 
und in zwei größeren Bildern. Die Predigt des Apoſtels unter den Germanen (1835, 
Aachen, Städt. Suermondt-Muſeum, Fig. 216) zeigt ihn ringend mit der Aufgabe, aus 
Einzelfiguren Gruppen zu ſchaffen. Die Darſtellung des Heiligen Bonifatius, der aus der 
geſtürzten Wodanseiche eine Kapelle erbaut (1836, Sammlung v. Spiegel-Halberſtadt), zeigt 
ihn bereits als Beherrſcher der räumlichen Darſtellung; die Gruppen find gegliedert, von- 
einander geſondert und weit in die Tiefe hineinkomponiert. Auf die maleriſche Ge- 
ſtaltung hat offenbar K. F. Leſſing Einfluß gehabt, deffen realiſtiſche Art in vielen Einzel- 
heiten wiederklingt. 

Nebenher gehen, wie bei allen dieſen jungen Düſſeldorfern, eine Menge von Bild- 
entwürfen, in denen der Knabe, der kaum ficher zeichnen konnte und ſelbſt noch nichts durch- 
lebt hatte, mit kühner Hand die gewaltigſten Helden und die größten Taten der Welt- 
geſchichte und Dichtung zu geſtalten verſuchte. Aber Rethels beſondere Begabung zeigt ſich 


Fig. 215. Alfred Rethel. 
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Fig. 216. A. Rethel: Predigt des Bonifatius. Aachen, Städt. Suermondt⸗Muſeum. 


darin, daß er nicht wie die anderen fo leicht das dichteriſch Bedeutſame mit dem maleriſch 
Darſtellbaren verwechſelt. Er war eben der geborene Maler, mit dem ſicheren Inſtinkt 
für das Erreichbare und Notwendige, der nichts vom Dichter ſich vorempfinden ließ, ſondern 
alles aus eigenem Gefühl ſchuf. Das zeigt die 1834 entſtandene Zeichnung zur „Schlacht 
bei Sempach“, mit ihren in ſtiller Andacht ſich ſammelnden kraftvollen Bauernſcharen, die 
auf den Bergeshöhen im Gebete knien, ehe ſie hinabſtürmen ins Tal gegen die eiſenſtarrende 
Wand der Ritterſchaft (Fig. 217). In dem Entwurf zum „Tod Arnolds von Winkelried“ 
wird die Wut und Aufregung des Kampfes, das ungeheuere Dreinſtürmen der Schweizer 
Bauern in wenigen Geſtalten jo wuchtig geſchildert, daß Rethel des Cornelius’ Nibelungen— 
entwürfe, die ihm vielleicht dabei vorſchwebten, übertrifft. In den Kompoſitionen jener 
Düſſeldorfer Zeit wirkten vor allem Dürer und die Meiſter der deutſchen Renaiſſance auf 
ihn. Doch ahmt er weniger ihre Härten und Abſonderlichkeiten, als ihre Kraft und Wahr- 
heit nach. Trotz der Größe und des Ernſtes feiner Werke bleibt er ein heiterer froh- 
lebiger junger Burſche, der mit ſchöner Stimme zur Guitarre Volkslieder ſingt, mit 
unvergleichlichem Feuer dramatiſch und lebendig zu erzählen weiß, der auf feiner 
Rheinreiſe (1833) von den ſtarken Eindrücken der herrlichen Natur ſchwärmt und 
übrigens, wie alle Jugend dieſer Zeit, ſchwarz⸗rot⸗golden ſich begeiſtert. Durch eine Reiſe 
nach München 1835 geht ihm zuerſt die volle Schönheit alter deutſcher Städte, wie 
Nürnberg, auf. Dann pocht ihm, wie er ſchreibt, das Herz zum Zerſpringen beim Ausblick auf 
die Alpen. Er ſchwärmt von ſenkrechten Wänden, ungeheuren Felſen und Klippen, nimmt 
mit künſtleriſchem Behagen den ganzen Reichtum von Natur und Kunſt in ſeiner jungen 
Feuerſeele auf. Von moderner Kunſt iſt es vor allem Cornelius mit ſeinem „Jüngſten 
Gericht“ und daneben Kaulbach () mit feinem „Narrenhaus“, die ihm maßgebend erſcheinen. 
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Die Eindrücke feiner Rheinfahrt legt er nieder in den Illustrationen zum „Rheiniſchen 
Sagenkreis“ von Stolterfoth (1835), feinen, ſehr ſicher gezeichneten Konturblättern, ſowie 
in einer Fülle von Skizzen, die in ſeinen Mappen zurückblieben, wie er denn niemals gerne 
ſich von einem eigenen Entwurf trennte und bei Beſtellungen ihn lieber noch einmal kopierte, 
um nicht das Original dem Auftraggeber zu überlaſſen. Ein wohlberechtigtes Selbſtbewußt⸗ 
ſein lebte in ihm, wie es dem eigen ſein muß, der zielſicher eigene Bahnen wandelt im 
Glauben an die Heiligkeit und Erhabenheit ſeines Berufes. Und Rethel gehörte zu den 
wenigen, die wirklich ſo hoch von ſich und ihrer Kunſt denken durften. 

Mit jenem Olbilde, dem „Kapellenbau des Bonifatius“ von 1836, hatte er Zeugnis 
von ſeiner Herrſchaft über das Techniſche der Kunſt abgelegt. Er mochte fühlen, daß 
Düſſeldorf ihm nichts neues mehr bieten konnte. Zugleich brach unter den Rheinländern ein 
Aufſtand gegen den aus Berlin zugewanderten „preußiſchen“ Schadow aus, wobei Rethel 
der Rädelsführer war. Man plante eine Sezeſſion und Rethel entſchloß ſich nach mannig⸗ 
facher Überlegung Ende 1836 nach Frankfurt a. M. zu ziehen, um dort unter Veits Leitung 
weiter zu arbeiten. Veit war ja unter den Nazarenern einer der lebensvollſten, vor allem 
mit maleriſchem Empfinden begabt. Das zog Rethel an, der die ins kleinlich Realiſtiſche 
gehende Schulmeiſterei Schadows fatt hatte. Ein glücklicher Verkehr unter Gleiches er- 
ſtrebenden Künſtlern und Kunſtfreunden, wie Paſſavant, Steinle, ſpäter Schwind und anderen, 
gab ihm in Frankfurt reiche Anregung. Es herrſchte ein idealer Wetteifer, dem die liebens⸗ 
würdige Perſönlichkeit Veits Richtung und Leitung gab. Eine ganze Anzahl von Düſſeldorfer 
Entwürfen wurde hervorgeſucht und eifrig gemalt. 1837 ſtellt Rethel das Bild „Nemeſis, 
einen Mörder verfolgend“ aus, ein Entwurf, zu dem er durch eine Beethovenſche Sonate 


Fig. 217. A. Rethel: Gebet vor der Schlacht bei Sempach. Zeichnung. 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 20 
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angeregt war, vielleicht auch durch Prud'hons bekanntes Bild. Hier zuerſt tritt etwas von 
jener düſteren Stimmung hervor, die allmählich immer mehr in ihm emporwachſen ſollte. 
Ergreifend iſt der Gegenſatz zwiſchen dem in Todesangſt durch die ſtille Nacht hinjagenden 
Mörder und der feierlichen, vom Mondlicht weich beleuchteten Geſtalt der rächenden Göttin. 
Wie ſehr die Zeitgenoſſen das edle Pathos des Bildes ergriff bezeugt die Sage, es habe 
einen falſchen Richter in den Tod getrieben. Kleinere Arbeiten, wie die Darſtellung des 
„Kaiſer Max an der Martinswand“, des „Heiligen Martin, der ſeinen Mantel mit dem 
Bettler teilt“, „Daniel in der Löwengrube“ (1838, Städelſches Muſeum) zeigen ihn in 
ernſtem Ringen, im Streben nach Ausbildung ſeines Kolorits. Der „Daniel in der Löwen⸗ 
grube” z. B. ift außerordentlich geſchmackvoll in der Farbenwahl, wenn auch echt düſſel— 
dorfiſch in der Seelenruhe, mit der der Prophet inmitten des Löwenzwingers in ſchöner 
Poſe ſteht. 1838 arbeitet er an einer „Auffindung der Leiche Guſtav Adolfs bei 
Lützen“ (Stuttgart, Galerie), die durch ihre maleriſche Anlage Rethel als einen Vor- 
läufer der ſpäteren Piloty⸗Beſtrebungen erſcheinen läßt. Da müht er ſich redlich, die 
Doppelwirkung des gedämpften Mondlichtes und der Fackelbeleuchtung wiederzugeben. Wir 
wiſſen aus Rethels Briefen, wie oft er gerade dies Bild von neuem übermalt hat, wie 
ſchwer ihm die Erreichung des maleriſchen Effektes geworden iſt. Rethel nimmt niemals 
etwas leicht. Hier aber war er ſich ſelbſt ein beſonders ſtrenger Richter. Einen weiteren 
Schritt auf dieſer Bahn des Realismus im Leſſingſchen Sinne tat er in einem Bilde, das 
ſeitens der Stadt Frankfurt bei ihm beſtellt war. Für den Magiſtrat malte er 1840 die 
„Ausſöhnung Kaiſer Ottos I. mit ſeinem Bruder Heinrich“, die einer Verſion nach vor dem 
Saalhof zu Frankfurt ſtattgefunden haben ſollte. Das leider heute faſt unzugängliche Bild 
verdient vollſte Beachtung (Fig. 218). Stark und gewaltig, wie im Zorne, fährt der Kaiſer den 
gedemütigten Bruder an, der in die Knie ſinkend ſcheu zu ihm aufblickt. Das iſt keine jener 
üblichen ſentimentalen Rührſzenen, bei der ſich Verſöhnte wehmütig in den Armen liegen, 
ſondern ein gewaltiges Seelengemälde. Die Wirkung wird bedingt durch die ſchwere, faſt 
düſtere Färbung, die in ihrer kraftvollen Art weit über die zarten Bonifatiusbilder 
hinausgewachſen iſt. Merkwürdig, wie in allem der Künſtler ſeiner Zeit vorauseilte. Die 
Farbe fand man damals zu ſtark, zu dunkel, man wollte keine Stimmung, ſondern Schönheit. 
Die Auffaſſung fand man zu anekdotiſch, weil ſie lebenswahr und dramatiſch war, nicht 
von jener verklärten „idealen“ Unwirklichkeit der ſpäten Nazarener. Faſt gleichzeitig entſtand 
„Der Mönch am Sarge Heinrichs IV.“, eine Farbenſkizze von todestrauriger Stimmung. Auf 
einſam verſchneiter Inſel in der Maas liegt der vierte Heinrich aufgebahrt vor den Pforten 
der Kirche, die dem Verbannten auch im Tode verſchloſſen bleiben. Einſam betet dort nur 
ein Mönch, der mit ſeiner braunen Kutte in den düſteren landſchaftlichen Rahmen fein 
hineingeſtimmt iſt. Zwiſchen 1839 und 1843 malte er auch für den Kaiſerſaal im Römer 
zu Frankfurt a. M. vier deutſche Kaiſer. Unter all den Puppengeſtalten, die eng aneinander 
gepreßt, ohne jede dekorative Wirkung an der Wand dieſes kleinen Saales ſich drängen 
und die zumeiſt durch die Geiſtloſigkeit der Auffaſſung, die Willkür im Koſtüm und die flaue 
oder allzubunte Farbe uns verletzen, ſind neben Leſſings Darſtellungen die Alfred Rethels allein 
genießbar. Wie er die reckenhafte Geſtalt Kaiſer Maximilians, des letzten Ritters, friſch und 
lebensfroh der düſteren Geſtalt Karls V. gegenüberſtellt, der mit argwöhniſch lauerndem Blick 
und lebensunluſtigen Zügen hinausſchaut und neben dem goldglänzenden Maximilian höchſt 
zurückhaltend in ſchwarzbraun und Gold geſtimmt iſt! Mit welchem koloriſtiſchen Empfinden 
hat er dann in Philipp von Schwaben das Grün des Koſtüms gegen den mattroten Vor- 
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hang geſetzt! Die etwas ausdrucksloſe Geſtalt Maximilian II. iſt ganz auf feinen Silberton 
geſtimmt, wobei nicht zu vergeſſen iſt, daß zu jener Zeit ſolche koloriſtiſche Feinheiten eigentlich 
ein unerlaubter Luxus waren. Wie ein Rückfall in die bibliſche Idealmalerei erſcheint dagegen 
die „Heilung des Lahmen durch Petrus und Johannes an der Pforte des Tempels“ (1843, 
Leipzig, Muſeum), als ſei ſie weniger aus zwingendem maleriſchen Bedürfnis als aus Reflexion 


Fig. 218. A. Rethel: Kaiſer Otto und ſein Bruder Heinrich. Frankfurt a. M., Römer. 


entſtanden. Und doch iſt ſie trotz aller Anklänge an Raffaels Teppichentwürfe offenbar in dem 
Beſtreben gemalt, der Leuchtkraft des Tizian und Rubens nachzueifern. Denn damals hatte Rethel 
auf einer Reiſe durch Sachſen und Franken (1842) neben Raffaels „Sixtiniſcher Madonna“ 
auch Tizians Meiſterwerke bewundern gelernt, und voll Entzücken berichtet er in einem 
Briefe über die wunderbare Farbe venetianiſcher Gemälde. In ſeiner immer ſcharf zu— 
geſpitzten Ausdrucksweiſe ſchreibt er: „Ich wollte den ſtillfrommen und duldenden Tränen- 
künſtlern, die da meinen, ein gen Himmel geſchlagenes Auge und eine recht einfältige 
20* 
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Silhouette der Figur ſei der Abdruck eines recht chriſtlichen, demütigen Künſtlergemüts, die 
Anbetung der Könige von Paolo Veroneſe vorführen. Wenn dieſes Hurrah, dieſer Triumph 
der Farbe das Blut nicht in ihre blaugewordenen Finger zurückführen würde, dann ſollte 
man fie Dörren und als kopfloſe Faſtenfiſche einem Dominikanerkloſter zuſchicken.“ Wenn 
er dann bei Tizian die Kühnheit der Farbenzuſammenſtellung rühmt, die Pinſelführung, die 
ſich nach der Form richtet, aber ohne Syſtem überall ſich gehen läßt, erfüllt von dem 
glühenden Verlangen, das Seelenbild treu auf die Leinwand zu bekommen, ſo wenden ſich 
all dieſe Ausſprüche wohl in erſter Linie gegen die Nazarener und die Düſſeldorfer Shadow- 
verehrer mit ihrer weichlichen Gottſeligkeit und ihrer ſchamhaften Zurückhaltung in der Farbe. 
Ihn dagegen zieht das Starke und Glänzende an. 

In dieſem realiſtiſchen Streben geht Rethel neben K. F. Leſſing ſeiner Zeit voran, 
und als Koloriſt iſt er noch erfolgreicher. Aber vor allem gewann er damit eine geſunde 
Baſis für ſeine großen hiſtoriſchen Zyklen, die nicht den Einzelfall getreu wiedergeben, 
ſondern das Schickſal eines Helden in geſteigerter, idealer Form ſchildern wollten. Auf 
Grund dieſer realiſtiſchen Studien erwuchs feine deutſche Monumentalkunſt. Als Vor- 
übung dazu dienen ihm fleißige Übungen im Komponieren. Die kleine Frankfurter 
Künſtlerſchar vereinigt ſich zu einem Klub, der alle 14 Tage nach einem gegebenen 
Thema Entwürfe einreicht. Die erſte reife Frucht dieſer Beſtrebungen ift der Hannibals- 
zug“ (1842—1844): 

Der äußere Anlaß zu dieſem Meiſterwerk war freilich ein ganz proſaiſcher Schnupfen, 
der Rethel vom Atelier fernhielt, und ihm zu Hauſe Muße gab zum Komponieren. Durch 
einen Freund, Dr. Hechtel, war er mit der Lektüre des Livius im Originaltext befaßt 
worden. Sein Künſtlerauge ergriff ſchnell den großartigen Kontraſt zwiſchen der wilden, 
urwüchſigen Alpennatur und der Menſchenſchar, die unter Hannibals Führung ihr in 
Kämpfen und Gefahren trotzt. Es erfaßt den Gegenſatz zwiſchen vereiſten Gletſchern und 
den Männern der numidiſchen Landſchaft mit ihren Araberroſſen und Elefanten. Nicht 
wie ſonſt bei Hiſtorienbildern iſt es die hiſtoriſche Bedeutung des Vorganges, die zur Ge— 
ſtaltung drängt, ſondern die Folge maleriſcher Effekte und der dramatiſche Gehalt der Er- 
zählung, die er in ſechs Akten mit ſteter Steigerung vorführt. Es ſcheint etwas hinein zu 
klingen von jener poetiſchen Erregung, mit der Rethel als Jüngling zuerſt einen Blick in 
die Alpenwelt getan hatte, deren erhabene Schauer mit ſolcher Staffage doppelt großartig 
wiederklingen. Geheimnisvoll beginnt die Einleitung. An der Muräne des abgeſchmolzenen 
Gletſchers raſten Bergbewohner und die Jungen ſtaunen, weil das geſchmolzene Eis rieſige 
Tierſchädel und einen ſchön geformten antiken Sturmbock ſichtbar macht. Das weckt in den 
begleitenden Alten die Erinnerung. Sie berichten von jenem Zuge, der wie ein wunderbares 
Märchen noch in ihrem Gedächtnis haften mag, von jenem Übergang des Hannibalheeres über 
die Druentia. Durch wildes Bergwaſſer, das Steine und Baumſtämme mit ſich wälzte, mußte 
das Heer hindurchwaten. Aus der Ferne, in Wolken gehüllt, blickt als finſter zürnender Rieſe 
der Berggreis auf die fremden Eindringlinge. Dann müſſen ſie ſich hindurchwinden durch 
die engen Klüfte, während auf die mühſam Emporklimmenden Steine, Felsblöcke und Bäume 
herabſauſen, unſichtbare Feinde ihnen die Schilde mit Pfeilen ſpicken, daß die Pferde ſcheuen 
und die Männer ſtürzen. In wildem Sprunge über gähnende Klüfte entfliehen die Alpler 
den Verfolgern. So zieht das erſchöpfte Heer hinauf in die Regionen des ewigen Eiſes, 
hinweg über endloſe Gletſcherflächen. In dieſen Höhen droht nicht mehr die Rachſucht der 
wilden Alpenbewohner. Weit unten blieb alles Menſchenleben. Aber ſchlimmer noch 
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Fig. 219. A. Rethel: Hannibalszug. Holzſchnitt. 


it der Kampf gegen die rauhe Natur, gegen den eiſigen Froſt, gegen die Glätte des 
Weges. Durch phantaſtiſche Eiszacken und Eistore hindurch ſieht man die ſchwerfälligen 
Geſtalten der Elefanten, ſieht man Männer, die auf Bahren die Leichen erſchlagener 
Führer mit ſich führen, ſieht man halberfrorene Neger in dumpfer Gleichgültigkeit kauern 
(Fig. 219). Dort vorne haben ſich die Männer dem Eiſe anvertraut, das eine Brücke 
zu ſchlagen ſchien über die gähnende Tiefe. Sie brach zuſammen unter ihren Tritten. 
Zwiſchen den ſtürzenden Blöcken erkennt man nur noch die angſtvoll herauskrallenden Hände 
und das nachſinkende Gewand der Abſtürzenden. Und dann blicken wir in eine Klamm, eine 
Gebirgsſchlucht unter dem Gletſcher, in die ſie hinabſtürzten mit dem brechenden Eiſe. 
Männer, Roſſe, Elefanten in wildem Gewirr, die einen aufgeſpießt auf zerſplitterte Bäume, 
die anderen hingeſtreckt mit gebrochenen Gliedern, überdeckt von den Trümmern des 
Eiſes, umkreiſt von Wölfen und Geiern, die der Beute harren. Ein ſchreckenvolles Tal 
des Todes, ein offenes Grab, in dem, fern aller Menſchenhilfe, die Afrikaner elend ver— 
gehen müſſen. Mit dieſer ſchauerlichen Todesphantaſie hat Rethel in höchſter Steige— 
rung, doch ohne Übertreibung, alle Schrecken der Hochgebirgswanderung gezeigt, um dann 
im Schlußbilde die Erlöſung zu verkünden. Auf eine Felsplatte ſind die nubiſchen Trom⸗ 
peter hinausgetreten, und aus ihren phantaſtiſch geformten Hörnern ſchallen Jubelfanfaren. 
Hoch auf ragendem Fels ſteht Hannibal, den Siegeslorbeer über dem Eiſenhelm, und mit 
Stolz weiſt er hin auf das weit ſich öffnende Tal, auf die wogenden Wellen der italiſchen 
Voralpenſeen, auf die in anmutigem Schwunge ſich ausbreitenden Hügel. Mit glückſeligem 
Staunen genießen die Geretteten den Wonneblick in das gelobte italiſche Land ihrer Sehn- 
ſucht. Aus der Tiefe drängt in Haſt die Mannſchaft empor zum Licht, zum Ausblick. 
Beendet iſt das Leid, ſiegverkündend flattern vor ihnen die Adler zur Tiefe. 
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Man muß in Rethels Original-Entwürfen diefe gewaltige Schilderung des Hannibal- 
zuges betrachten. Echt germaniſch grauenvoll hat er den Leidenszug geſchildert, der ein 
halbes Heer vernichtete. Aber den Zeitgenoſſen ſchien hier des Grauens zu viel. Von allen 
Seiten begegnete Rethel dem Vorwurf, daß er ſtatt ſtiller abgeklärter Kunſt wilde Phantaſie 
gegeben. Rethel ſelbſt wurde unſicher. Da legt er in merkwürdiger Beſcheidenheit vor ſeiner 
Abreiſe nach Rom Wilhelm von Kaulbach die Entwürfe zur Begutachtung vor, der in einem 
erhaltenen Briefe fich im ganzen recht gnädig über das Werk äußerte. Nur die Hannibals- 
figur tadelt er und wünſcht ihr eine andere, mehr ſchauſpielermäßige Wendung zu geben. 
Rethel hat dieſer Einwurf weit tiefer ergriffen, als wohl Kaulbach ſelbſt annahm. In den 
letzten Stadien ſeiner Krankheit quälte ihn dieſer Gedanke ſo, daß er damals mit ſchon 
irrer Hand die Hannibalsfigur 1853 nochmals überarbeitet und faſt unkenntlich macht. 
Merkwürdig, wie Kaulbach hier von Rethel willig als Überlegener anerkannt wird, obwohl 
er doch ſo tief unter ihm ſtand. Das iſt bezeichnend für Rethels edlen Charakter, für ſein 
abſolut ideales Streben, wie er immer dankbar aller derer gedenkt, die ihm irgendwie 
auf ſeinem Künſtlerwege genutzt, wie er immer willig ſich unterordnet, wo er höhere 
Einſicht vermutet. 

Auf den Hannibalszug folgte ein zweiter geſchichtlicher Zyklus, die Fresken aus dem Leben 
Karls des Großen im Aachener Rathaus. Doch ehe Rethel an dies Hauptwerk ſeines Lebens 
herantrat, fühlte er das Bedürfnis in Italien von Angeſicht zu Angeſicht die Werke der 
großen Freskomaler zu prüfen, denen er doch nachſtreben wollte. 1844 trifft er in Rom 
ein, begeiſtert vor allem von Raffaels vatikaniſchen Fresken. Aber dieſen ſah er nicht das 
Sanfte und Zarte, ſondern das Große und Maleriſche ab, für das die Präraffaeliten ab⸗ 
ſichtlich die Augen verſchloſſen. Ganz erſtaunt iſt er über die Farbenwirkung der Stanzen, 
die genau dem entſprachen, was er bereits für ſich als muſtergültig erkannt hatte. Er gab 
ſich keine Mühe, mit dem römiſchen Künſtlerkreis, deſſen kleinliche Eiferſüchtelei und deren 
geldſpekulierende Kunſtweiſe ihn abſtießen, in Berührung zu kommen. Er ſchwelgt in den 
Stanzen, weilt andächtig in den weihevoll ſchlichten Räumen alter chriſtlicher Baſiliken, 
fühlt ſich abgeſtoßen von dem barocken Glanz in St. Peter, ſchwärmt in der herrlichen 
römiſchen Landſchaft. Für die Nikolaikirche zu Frankfurt malt er in dieſer Zeit ein An⸗ 
dachtsbild „Die Auferſtehung Chriſti“ auf Grund eines älteren Entwurfes, ohne dem Gegen— 
ſtand etwas Neues abzugewinnen. 

So bereitet er ſich vor für die Ausführung der Freskogemälde in Aachen. Das ehr— 
würdige, auf den Fundamenten der karolingiſchen Pfalz ſtehende Rathaus ſollte wieder Her- 
geſtellt und der große Saal mit Fresken aus Karls des Großen Geſchichte ausgemalt 
werden. In einer ausgeſchriebenen Konkurrenz 1840 übertrafen Rethels Entwürfe die der 
Mitbewerber ſoweit, daß ihm einſtimmig der erſte Preis erteilt wurde. Das Glücksgefühl 
dieſes Sieges wurde freilich gemindert durch die andauernden Streitigkeiten in Aachen wegen 
der Saalgeſtaltung. Endlich 1846 geht Rethel voller Ungeduld nach Berlin, wo er mit 
den höchſten Ehren von allen Seiten aufgenommen wird und ganz trunken iſt von dieſem 
ungeahnten, ehrenvollen Empfang, begeiſtert von der Liebenswürdigkeit, mit der König 
Friedrich Wilhelm IV. ſeine Entwürfe prüft. Überdies erreichte er, daß auf königlichen 
Befehl die Ausmalung 1846 begann. 

Rethel eröffnete ſie mit jener Szene, die Kaiſer Otto III. darſtellt, der die Gruft 
Karls des Großen öffnen läßt und herabſteigt, um den gewaltigen Vorgänger auf dem 
Kaiſerthrone zu verehren (Fig. 220). Wunderbar hat er es verſtanden, das Schauerliche und 
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Unheimliche dieſes Grabbeſuches zu ſchildern. Die Quadern des Gewölbes find herabgeſtürzt, 
Dämmerlicht glimmt im Raume, Fackelſchein irrt über die Wände. Erſchüttert ſinkt Kaiſer 
Otto in die Kniee, als er vor ſich den alten, ſagenhaften Recken erblickt, der ſtarr, groß, 
mumienhaft und im „Fackelſcheine faft wie lebend auf dem Throne ſitzt, die Füße auf dem 


Aachen, Rathaus. 


Fig. 220. A. Rethel: Kaiſer Otto in der Gruft Karls des Großen. 
Entwurf zum Fresko. 


bekannten Proſerpinaſarkophag, der noch heute im Münſter erhalten ift. Ein Schleier ver- 
hüllt das Antlitz des Kaiſers Karl. Lang wallt der Bart, die Hände halten Szepter und 
Reichsapfel über dem aufgeſchlagenen Buche. Es ift eine eigene Miſchung bpzantiniſch 
ſtarrer Größe mit lebendiger Wahrheit, etwas Geiſterhaftes und Überwältigendes. Die 
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einſt lebhafte Farbe iſt heute etwas ſtumpf und grau geworden und verſinnlicht um ſo beſſer 
die Grabſtimmung. Wie ſehr Rethel in Karls des Großen Geſtalt ſteinerne Majeſtät hat 
verkörpern wollen, ſehen wir aus dem prachtvollen Studienkopf, der neben zahlreichen Vor⸗ 
arbeiten erhalten iſt. Wie ſorgfältig er die Arbeit vorbereitete, lehrt uns die Menge von 
Zeichnungen, Paſtellen und Glſkizzen z. B. im Aachener ſtädtiſchen Suermondt⸗Muſeum 
(Fig. 221 und Tafel VIII). 


HE Jütte Reipzig 


Fig. 221. A. Rethel: Studie zum Fresko Kaifer Otto in der Gruft Karls des Großen. 


Zeichnung. Aachen, Städtiſches Suermondt⸗Muſeum. 
Eigene Aufnahme der Verlagshandlung. 1904. 


Bei dem Sturz der Irminſäule imponiert uns die Reckengeſtalt des Königs, der ſo 
ungeſucht im Bilde dominiert, und mit ſoviel Würde und Anſtand, das Reichsbanner in 
Händen, vor den demütig ſich beugenden Feinden ſteht, umrauſcht von deutſchem Walde. 
Und dann in der Maurenſchlacht bei Cordova das wildeſte Getümmel des Kampfes, höchſtes 
Leben. Gewaltig ſprengt Kaiſer Karl heran, im Sturme hinter ihm die Ritterſchar. 
Das Vernichtende dieſes mächtigen Kavallerieangriffes wirkt erſchütternd. Den erſten 
Preis aber darf man wohl dem „Einzug in Pavia“ geben. Die ſtolze Longobardenſtadt 


0 
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liegt in Trümmern, durch das hochge— 
wölbte Tor wallen die Fahnen der Sieger, 
und hinter ihnen, von dem hellen Tuche 
fih abhebend, reitet Kaiſer Karl, das 
gezückte Schwert in der Rechten, die 
eiſerne Longobardenkrone in der ver- 
hüllten Linken tragend. Drohend, ernſt, 
gewaltig zieht er dahin auf dem ſchweren 
Rappen, faſt unbewegt. Es liegt eine 
Würde und ſtraffe Größe in dieſer Geſtalt, 
die unſagbar iſt. Rethel ſelbſt rühmt: 
„Der Kaiſer iſt mir recht zu einem 
nordiſch deutſchen ſiegenden Fürſten ge- 
worden.“ Man vergleiche die große Zahl 
von Einzugsbildern aus geſchichtlichen 
und modernen Epochen, die verhältnis— 
mäßig bedeutungsloſe Geſtalt der be- 
treffenden Heerführer, das Kleinliche der 
ſie umgebenden Menſchenmaſſen, um zu 
fühlen, wie groß, wie ſtilvoll, wie monu- 
mental Rethel hier war, wie ſorgfältig die 
Nebenfiguren untergeordnet ſind, wie in 


Fig. 222. A. Rethel: Studienkopf zum Fresko „Taufe 
Wittekinds“. Zeichnung. Aachen, Städt. Suermondtmuſeum. 
Eigene Aufnahme der Verlagshandlung. 1904. 


aller Bewegung vornehme Ruhe herrſcht. Keine Übertreibung in Nebendingen, in Koſtümen 


oder Waffen, aber auch kein Verſuch, antiken Faltenwurf den Geſtalten aufzudrängen. Mit 


wenigen Figuren ift der Raum fo gefüllt, daß wir das Gefühl der Bewegung großer Maſſen 
gewinnen. Zum nächſten Fresko, der „Taufe Wittekinds“, lag noch eine ausgeführte Farben⸗ 
ſkizze Rethels vor. Trotz mancher Anklänge an Raffaels Bolſenameſſe ift auch diefe noch 
höchſt eindrucksvoll, beſonders der tiefzerknirſchte Wittekind, Kaiſer Karl, der knieend der 
heiligen Handlung beiwohnt, aber doch fo feierlich, ſtolz und ſiegesbewußt erſcheint, endlich auch 
die maleriſch ſo wirkungsvolle Vordergrundsgruppe der knieenden Krieger mit dem Sachſen— 
banner. Die folgenden Wandgemälde wurden leider ohne Rethels Aufſicht von Kehren ausgeführt 
und fallen in Farbe, Zeichnung, ja ſelbſt in der Kompoſition ab. Das iſt um ſo merkwürdiger, 
als ein Vergleich zwiſchen Rethels erſten Entwürfen und den ausgeführten Bildern zeigt, 
daß in den Hauptzügen, ja bis in gewiſſe Einzelheiten hinein die Bilder ſchon in den 
Konkurrenzſkizzen von 1840 definitiv feſtſtanden. Nur wenig ändert er bei der Ausführung, 


aber das Wenige iſt höchſt entſcheidend. 


Dieſe oder jene Figur etwas hervorzuheben, der 


oder jener Bewegung mehr Kraft zu geben, unruhige Gruppen ruhig zu geſtalten, ihnen 
durch die Farbe Leben und räumliche Tiefe zu geben, das war Rethels Kunſt, das war 
das Geheimnis, weshalb auch verhältnismäßig gleichgültige Motive doch majeſtätiſch wirken. 
Er rundet den Kontur nicht, wie es damals üblich, bis zur Charakterloſigkeit ab, ſondern 
läßt auch das ſcharf Umriſſene, die harten Kontraſte gelten (Fig. 222). Über dem Streben 
zum Typiſchen verliert er nicht die Individualität. So weiß er alles kontraſtreicher in den 
gegebenen Raum einzuordnen, als die nach dem Gefälligen ſtrebenden Nazarener. Er ver- 
gißt nicht den raumſchmückenden Zweck des Bildes, die dekorative Wirkung der Farben. 
Statt Kaulbachs Vielfarbigkeit ſucht er einfache Wirkung ohne koloriſtiſche Überladung; 
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modelliert mit breiten derben Strichen die Form, aber ſtimmt alles zu einem einheitlichen 
gobelinartigen Ton, der ſtilvoll wirkt. Dieſe vollendete Darſtellungskunſt kommt leider den 
letzten drei Wandbildern nicht mehr zu gute. Hätte er ſie noch ſelbſt wenigſtens in Farben⸗ 
ſkizzen ausführen dürfen, er hätte wohl manches glücklich dabei vermieden, was uns heute abſtößt. 
Bei der Kaiſerkrönung durch Papſt Leo wirkt das angebliche überraſchende Aufſetzen der Krone 
für den geſchichtlich Empfindenden lächerlich. Bei der Darſtellung des Münſterbaues verſteht man 
nicht recht, wie es denkbar ſein ſoll, daß eine päpſtliche Geſandtſchaft bis nach Aachen auf den 
Bauplatz gelangt, ohne daß Karl der Große von ihrer Ankunft Kenntnis gehabt hätte und ſie 
pflichtgemäß empfing. Auch die ſüßliche, roſige Farbe dieſer beiden Wandbilder wirkt verletzend. 
Erſt das letzte der Fresken, Karl der Große, der Ludwig dem Frommen die Krone abtritt, 
erhebt ſich wieder zur alten Höhe. Die ragende Geſtalt des Greiſes, der von den Dienern 
geſtützt wehmütig Abſchied zu nehmen ſcheint, die trauernden Geſtalten ſeiner Getreuen, und 
vor ihnen in demütiger Haltung der Kaiſerſohn, der das Zeichen neuer Würde und neuer 
Laſt aufs Haupt ſich drückt, das iſt ſo einfach und überzeugend, ſo vornehm und ſchlicht in 
der Haltung, daß man völlig verſöhnt noch einmal zurückblickt auf dieſe Folge monumen⸗ 
taler Szenen. 

Rethel zeichnete die Kartons im Winter in Frankfurt, dann in Düſſeldorf und in 
Dresden und benutzte den Sommer zur Ausführung der Freskoarbeit in Aachen. Die 
Vaterſtadt wurde ihm allerdings in dieſen Jahren kein lieber Aufenthalt. Die angeſtrengte 
Arbeit in den heißen Monaten, fern von allen geiſtig ihm Naheſtehenden machte ihn nervös 
und empfindlich. Um ſo ſchwerer empfand es der ehrgeizige Mann, daß viele Mitbürger 
nicht nur kühl ſeinen Leiſtungen gegenüberſtanden, ſondern auch unfreundlich kritiſierten. Der 
Ratsſaal blieb auch während der Ausführung der Freskomalerei, um das kleine Eintrittsgeld 
dem Stadtſäckel nicht entgehen zu laſſen, dem Publikum geöffnet. Die einfältigen und bos⸗ 
haften Bemerkungen mancher Paſſanten, die andere kühl gelaſſen hätten, erbitterten den nervöſen 
Mann, reizten ihn oft zu Tränen und zu Zornesausbrüchen. Als er ſpäter nach Ausbruch 
ſeiner Krankheit die Ausführung der letzten vier Entwürfe ſeinem Gehilfen Kehren überlaſſen 
mußte, gefiel deſſen weichliche und bunte Malweiſe den Aachenern dermaßen, daß man 
beſchloß, die vier erſten, von Rethel ausgeführten Fresken durch Kehren übermalen zu laſſen. 
Nur der energiſche Widerſpruch Suermondts und einiger Düſſeldorfer Künſtler hinderte 
ſolche Barbarei. Kehren verzichtete ſchließlich ſelbſt darauf, dieſen ſchändlichen Auftrag aus- 
zuführen. Bei alledem konnte Rethel in ſeiner Vaterſtadt nicht wieder heimiſch werden 
und verlebte die Winter außerhalb. 1848/49 war er in Dresden, eifrig mit ſeinen Kartons 
beſchäftigt und mit Entwürfen, wie „die Leiche Manfreds“, „der Fahnenträger“ u. ſ. w. 
Zugleich aber reifte in Erinnerung an die Schreckniſſe des Jahres 1848 in ihm der große 
Plan zum Totentanz. 

Rethels Stärke liegt ja weniger in der Darſtellung des Zuſtändlichen, Ruhigen, 
als im Bewegten. Alles an ihm ringt nach Leidenſchaft, nach dem Grauſigen und 
Dämoniſchen. Stilles genügſames Daſein ift ihm verſagt. Je wilder, je gewalt- 
ſamer es hergeht, um ſo mehr fühlt er ſich künſtleriſch angezogen. Und ſo mußte das 
Jahr 48 auf ſeine Phantaſie gewaltig wirken. Als junger Maler war auch er einſt 
ſchwarz⸗rot⸗goldener Demokrat geweſen. Nun war er längſt ein überlegender, vornehm 
zurückhaltender Mann geworden, dem das Demagogentum jener Jahre widerlich erſchien. 
Seine ariſtokratiſche Natur empörte ſich gegen den roten Kommunismus. So entwarf er 
in wenigen Tagen jene gewaltige Anklage gegen die Volksverführer in ſechs Zeichnungen 


Malerei. A. Rethel. 315 


Fig. 223. A. Rethel: Der Tod als Volksredner, aus dem „Totentanz“. Zeichnung für den Holzſchnitt. 


unter dem Titel „Auch ein Totentanz aus dem Jahre 1848“, zu denen ſein Freund Reinick 
die in ihrer Naivität ſo packenden Verſe machte. Daß die Zeichnungen nicht durch die 
Dresdener Mairevolution von 1849 veranlaßt wurden geht ſchon daraus hervor, daß 
während derſelben Rethel einen Teil der fertig gedruckten Blätter vor den Revolutionären 
verbergen mußte. Der alte Holbeinſche Gedanke vom Tod, der als Gerippe unvermutet und 
unerkannt die Menſchen mitten aus der ſtärkſten Lebensbetätigung ruft, wird hier mit den 
politiſchen Zeitereigniſſen verknüpft. Dramatiſch ſchildert Rethel, wie der Tod von den Laſtern 
gewappnet wird, wie er auf ſchwerem Klepper über die Landſtraße gegen die friedliche Stadt 
herantrabt, wie er vor der Kneipe das Volk aufwiegelt, um endlich als ein fürchterlicher 
Beherrſcher der Menge von der Tribüne herab ſie zu tobender Begeiſterung, zu roher Ge— 
walttat zu entfeſſeln (Fig. 223). Auf der Barrikade ſteht er, frech und keck dem Feuer der 
Truppen Trotz bietend, und ſo löſt er ſein Verſprechen ein, die betörten Maſſen frei und ſich 
ſelbſt gleich zu machen. Indem er fie zum Tode führt, macht er alle frei und gleich. Unver⸗ 
geßlich aber iſt jenes Schlußbild mit der brennenden Stadt im Hintergrund, da der Tod 
den Mantel abgeworfen hat und in nackter Wirklichkeit als unverhülltes Gerippe hohnlächelnd 
über die rauchende Barrikade hinzieht, während die Sterbenden zu ſpät erkennen, wem ſie 
bis zum furchtbaren Ende gefolgt find. Dieſe Bilder waren nicht ausgeklügelt, nicht mühſam 
erfunden, ſie entſprachen einer tiefinnern, toternſten Stimmung, ſchrecklichen Erlebniſſen, 
bitteren Erfahrungen. Aus den Tiefen einer aufgewühlten Phantaſie, aus bitterſter Satire 
find fie geſchaffen, und daher wirken fie jo unmittelbar. Völlig überzeugend ift die Dar- 
ſtellung des lebendig gewordenen Skeletts, von einer Natürlichkeit der Bewegung und des 
Ausdrucks ohne Gleichen. Auflage um Auflage erſchien von dem Werke, das die Fehler 
der Revolution geißelte und doch fo hinreißend lebendig war, daß ſelbſt die roteſten Demo- 
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kraten davon tief bewegt wurden, die Tendenz überſahen und nur die gewaltige künſtleriſche 
Tat empfanden. Mit Totentanzgedanken war Rethel ſchon zuvor umgegangen. 1847/48 
hatte er jenes grauſame Blatt geſchaffen „Der Tod als Cholera“, mit dem Schreckgeſpenſt 
der Cholera auf dem Throne, umgeben von flüchtenden oder durch die Krankheit nieder⸗ 
geworfenen Maskierten. Denn auf einem Maskenballe zu Paris ſollte die Seuche ja aus⸗ 
gebrochen ſein (Fig. 224). 1851 zeichnet er als Kontraſtſtück das feierliche, verſöhnende Blatt 
„Der Tod als Freund“. Er führt uns hinein in die Glockenſtube hoch auf dem Turme, wo 


Fig. 224. A. Rethel: Der Tod als Cholera. Zeichnung. 


der Tod ſelber dem alten Glöckner das Seil aus der Hand genommen und ihm, dem 
Lebensmüden, in ſtiller Andacht das Sterbeglöcklein läutet. Leiſe als Erlöſer naht er, 
der ſonſt als grauſamer Verderber Gefürchtete. Kaum wagt man zu atmen vor dieſem 
Bilde des Abendfriedens im Menſchenleben und draußen in der Landſchaft (Fig. 225). 
Auch dieſe Blätter ſollten zu einem Zyklus ergänzt werden, was Entwürfe, wie „der Tod 
als Diener“ und andere, beweiſen. Aber ehe der Meiſter das Werk vollenden konnte, 
umfingen ihn ſelbſt die Schatten des Todes, nicht des leiblichen, ſondern des geiſtigen. 
Noch einmal ſchien dem raſtlos Umherſchweifenden, in Arbeit ſich Verzehrenden ein 
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ſtilles Glück beſchieden zu ſein. 1850 verlobt er ſich in Dresden mit Marie Grahl, der 
lieblichen Tochter eines vermögenden Künſtlers, und zwiſchen die ernſten Gedanken an ſeine 
Pflicht tönen nun die Hymnen auf die Geliebte. Aber harte Schickſalsſchläge weckten 
ihn aus ſeinem Glückstraume. Unmittelbar nach der Hochzeit, Februar 1851, verfällt 
die junge Frau einem langwierigen Nervenfieber und gleichzeitig beginnt Rethels über- 
arbeiteter Geiſt den Dienſt zu verſagen. Schon krank flüchtet er mit ſeiner wieder ge⸗ 
neſenen jungen Gattin nach Italien, von wo ihn der Schwiegervater mit Weib und Kind 
zurückholen muß, da er bereits die Herrſchaft über ſich verloren hatte. Noch in dieſen 


Fig. 225. A. Rethel: Der Tod als Freund. Holdzſchnitt. 


traurigen Tagen zeichnet er in lichteren Momenten mit verſagender Hand, aber mit ge= 
waltiger Empfindung aus der Erinnerung einzelne Skizzen, wie jene merkwürdige Um- 
ſchreibung von Guido Renis Aurora im Palazzo Rospiglioſi, die aus dem weichen und 
eleganten Fresko des Italieners eine herbe und kühne Kompoſition macht (Fig. 226). Doch, 
das waren nicht die Zeichen der beginnenden Geneſung, wie die Seinen hofften. An Heilung, 
war nicht mehr zu denken. Man mußte ihn 1853 einer Anſtalt übergeben, in der er 
noch bis 1859 vegetierte. 

Man hat in Rethels dämoniſcher Größe, in den furchtbaren und erſchütternden Motiven 
feiner Werke den Anſatz zum Wahnſinn erkennen wollen. Das ift Torheit und ein Unrecht. 
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gegen Rethel. Nicht im Irrſinn, ſondern im Schwachſinn endete er, an Gehirnerweichung 
litt er. Somit wären jene gewaltigen letzten Werke das Produkt des Schwachſinns geweſen, 
was gewiß niemand behaupten will. Sie waren vielmehr die letzten geſunden Emanationen 
und zugleich die höchſten Leiſtungen eines aufs äußerſte angeſpannten Genies, und dieſe 
übergroße Anſpannung wurde eine der Urſachen, daß der überarbeitete Geiſt ſchließlich 
verſiegte. In einſamer Sphäre weit über menſchliche Kraft hinaus in ſeiner Kunſt ringend, 
hatte er ſich nervös zerrüttet. Damit fallen alle anderen Scheingründe. Nicht die böſe 
Kritik, nicht der Spott ſeiner lieben Mitbürger haben ihn in den Wahnſinn getrieben, 
wenn ſie ihm auch ſeine letzten Lebensjahre ſchrecklich verbittert haben. Noch weniger iſt an 
ein geheimes Leiden zu denken. Rethels Briefe, feine ganze Lebensführung und Lebens— 
auffaſſung widerſprechen dem häßlichen Verdachte. Man ſollte ſein Andenken nicht dadurch 
ſchänden, daß man den ſo ſtreng ſittlich denkenden herabſetzt, daß man gerade die größten 


Fig. 226. A. Rethel: Aurora des Guido Reni. (Letzte Zeichnung Rethels.) 


und erhabenſten, ſtärkſten und wildeſten ſeiner Schöpfungen als Produkte krankhafter Über⸗ 
reizung verächtlich macht. Man ſollte dankbar anerkennen, daß in ihm eines der größten 
deutſchen Genies bis in die letzte ſchwere Zeit hinein große Taten vollbrachte, durch die 
unſere deutſche Malerei aus dem verblaßten Idealismus der Romantiker befreit und der 
deutſche Monumentalſtil geſchaffen wurde. 

Gegenüber den Deutſchrömern, Münchenern und Düſſeldorfern haben die Berliner 
Maler der erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts ſich eine unverdient niedrige Einſchätzung 
gefallen laſſen müſſen. Man traute im Süden dem preußiſchen Geiſte am allerwenigſten 
in der Kunſt. Goethe entrüſtete ſich 1801, daß „in Berlin der Naturalismus mit der 
Wirklichkeits- und Nützlichkeitsforderung zu Haufe fei, der proſaiſche Zeitgeiſt fih am meiſten 
offenbare und das allgemein Menſchliche durchs Vaterländiſche verdrängt werde“. Allerdings 
verdienten die Berliner dieſen Tadel, der eigentlich ein Lob iſt, nicht durchweg. Viel un⸗ 
preußiſches Kokettieren mit Raffael und der Antike hemmte auch hier die Enfaltung geſunden 
Wirklichkeitsſinnes. Aber es gab doch einige günſtige Momente in der techniſchen Aus- 
bildung. Zu der tüchtigen zeichneriſchen Schulung, auf die der „alte Schadow“ an der 
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Akademie ſtreng hielt, kam der 
Gebrauch, die maleriſche Ausbildung 
in Paris ſtatt in Rom zu ſuchen. 
Vielleicht wäre der Nazarenergeiſt 
mehr in Aufnahme gekommen, 
wenn man Wilhelm Schadow nach 
ſeiner Rückkehr aus Rom (1819) 
an Berlin dauernd gefeſſelt hätte. 
Aber fon 1826 verließ er die 
Spreeſtadt und mit ihm zog, was 
an jungen Talenten ſich um ihn 
geſammelt hatte. So blieben in 
Berlin die Anhänger der ſoliden 
älteren Richtung zurück, Wilhelm 
Wach (1787—1845) und der Rhein- 
länder Karl Begas (1794—1854). 
Sie gaben nun der Berliner Schule 
das Gepräge. Wach, der als 
Freiheitskämpfer 1815 mit den 
ſiegreichen Truppen in Paris ein⸗ 
gezogen war, hatte dort den Säbel 
mit Pinſel und Palette vertauſcht und war drei Jahre in den Ateliers von David und 
Gros geblieben. Bei ſeiner Überſiedelung nach Rom erkannte er gleich mit dem Blick des 


Fig. 227. W. Wach: Amor und Piyche. 
Berlin, Kgl. Nationalgalerie. 


Fig. 228. Karl Begas d. ä.: Die Mohrenwäſche. 
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kritiſchen Berliners die unzulängliche formale Bildung der Nazarener, von denen er ſich 
grundſätzlich fern hielt. Geradezu empört hatte er ſie 1817 durch die Darſtellung einer 
Madonna zwiſchen Luther und Melanchthon. In Berlin malt er Chriſtliches und Heidniſches 
in zierlichem Raffaelſtil (Fig. 227), neben Altarbildern (drei chriſtliche Tugenden in der 
Werderkirche) die neun Muſen an der Decke des Schauſpielhauſes. Wenig ſorgte er ſich um 
den Kampf zwiſchen Klaſſizismus und Romantik. Ihm war die techniſche Sicherheit wichtiger, 
die er auf ſeine Schüler zu übertragen ſuchte. Er wollte nichts anderes ſein als ein „ge⸗ 
diegener Maler“, mochte man das nun als bedenkliches oder erfreuliches Epitheton betrachten. 
Wirklich war der Zulauf von Schülern in ſeinem Atelier zeitweiſe außerordentlich groß, bis 
er durch den franzöſiſch-belgiſchen Kolorismus überholt und ſelbſt in feinem Empfinden 
ſtumpfer wurde. Karl Begas war ein ſehr produktiver Altarbilderlieferant, der die preußiſchen 
Kirchen reichlich mit umfangreichen Werken verſah. Dann nimmt er den Wettbewerb 
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Fig. 229. Hofemann: Ein junger Don Quixote. (Nach einer Lithographie.) 


auf mit den Düſſeldorfer Genremalern, denen er in ſeiner Loreley (1834) und in ſeiner 
berühmten „Mohrenwäſche“ (1842, Fig. 228) weder an Popularität des Motivs noch an 
gefälliger Malweiſe etwas nachgibt. In ſpäteren Jahren bereichert ſich ſein maleriſches 
Können ſogar noch unter dem Einfluß der belgiſchen Koloriſten, und ſeine Bildniſſe be⸗ 
rühmter Zeitgenoſſen werden durch die fleißige und verſtändnisvolle Durchbildung beachtens⸗ 
wert. Als Porträtmaler ſtehen ihm nahe Eduard Magnus (1799—1872) und Wilhelm 
Henſel (1794—1861). Ihre Damenbildniſſe find übertrieben zart, jugendlich und geſchmeichelt, 
wie alle zu jener Zeit, da man ſich nur in großer Toilette malen ließ, mit dem Spitzen⸗ 
taſchentuch in der Hand und dem verbindlichſten Geſellſchaftslächeln auf den Lippen, oder 
gar im Koſtüm der Prinzeſſin von Aragonien. Auch die Malweiſe ift dementſprechend 
graziös und ſchmeichelnd, weit entfernt von der trockenen Ehrlichkeit der Cornelianer. Für 
die Unterhaltung des Publikums ſorgte Hoſemann (1807—1875), durch feine Lithographien 
und kleinen Olbilder, in denen er Typen des Berliner Lebens mit köstlichem Humor feft- 
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hielt (Fig. 229). Als Illu⸗ 
ſtrator, beſonders von Kinder⸗ 
büchern, hatte er die alltäg⸗ 
lichen Erſcheinungen ſeiner 
Umgebung fleißig beobachtet 
und ungeſchminkt wiederge— 
geben. Nachdem er auch das 
Malen erlernt, wurden feine 
Bilder und Zeichnungen wahre 


Dokumente, aus denen man 


das Berliner Kleinbürgertum 
jener Tage in ſeiner oft ſo 
komiſchen Selbſtzufriedenheit 
und ſeiner rührenden Genüg⸗ 
ſamkeit kennen lernt, die 
wandernden Muſikanten und 
die Sandfuhrleute, Familien, 
die Kaffee kochen können und 
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Fig. 230. F. E. Meyerheim: Die Täubchen. 


Bauarbeiter beim Tanz. Neben Hoſemann wirkt auch Friedrich Eduard Meyerheim als 
Darſteller des Volkslebens, aber mehr im novelliſtiſchen Düſſeldorfer Sinne (1808—1879). 
Die kleinen Freuden des bürgerlichen Alltags ſchildert er mit liebevoller Anteilnahme. 
Deutſche Bauern in maleriſchem Koſtüm (Fig. 231) in irgend einer ſinnigen Situation, be⸗ 
ſonders aber Kinder in den harmlos glückſeligen Augenblicken ihres jungen Daſeins ſucht 


Fig. 231. F. E. Meyerheim: Der Schützenkönig. Berlin, Nationalgalerie. 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 
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er in ſeinen Bildern auf und wußte die letzteren mit ſo viel Liebe und Herzlichkeit, in ſo 
abſoluter Reinheit und Reinlichkeit darzuſtellen, daß ſie uns fröhlich ſtimmen (Jig. 230, 232). 
Darüber vergißt man gerne die allzuglatte und anmutige Malweiſe, die ſüße Farbe ſeiner 
roſigen Bildchen. Nur muß ſie nicht, wie bei ſeinem Doppelgänger Meyer von Bremen 
(1813—1886) ſich allzuſehr bemerkbar machen. Dieſer ihm oft zu Unrecht gleichgeſtellte 
Bremenſer war Schüler von W. Schadow in Düſſeldorf, ſiedelte aber 1852 nach Berlin 
über und malt nun faſt ausſchließlich Szenen aus dem Kinderleben, oder richtiger geſagt, 
aus der Puppenſtube. Denn auf ſeinen rund 1000 Olgemälden und Aquarellen werden ſtatt 


Fig. 232. F. E. Meyerheim: Mutterglück. (1853.) 


geſunder und naturwüchſiger Buben und Mädchen faſt ausnahmslos ſauber gedrechſelte und 
lackierte Puppenfigürchen in oft recht faden Situationen vorgeführt. 

Den vorgenannten Berliner Künſtlern war ein gewiſſer Zug zum Realismus gemeinſam, 
ſoweit die Zeitrichtung das zuließ. Natürlich fehlte es daneben in dem „ſchöngeiſtigen 
Berlin“ auch nicht an ſchwärmenden Romantikern, die für den Tagesbedarf der eleganten 
Welt in Muſenalmanachen, Buchkupfern und Salonbildchen ſorgten. So malt Eduard 
Steinbrück (1802—1882) neben Altarbildern liebliche kleine Idylle, in denen geſchlechtsloſe 
zarte Nixen und Elfen ihre unſchuldigen Gliederchen präſentieren. Ein mehr dekoratives 
Talent war Auguſt von Klöber (1793—1864), der durch feine weichlichen und roſigen 
Bilder als „moderner Correggio” berühmt ward. K. W. Kolbe (1781—1853) malt die 
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verſtändig vor, wenn man ſie einem Fremden vor den Bildern ohne Anſtoß aufſagen 
konnte. So glaubte man Kaulbachs Kunſt begriffen zu haben. 

Allerdings war Wilhelm von Kaulbach (1805—1874) ſelbſt daran ſchuld. Er war 
trotz ſeiner Münchener Schule der verſtandesmäßig ſchaffende und leichtverſtändliche Nord— 
deutſche geblieben. Darum verehrten ihn die Berliner und ſchätzten ihn weit höher als den 


Fig. 234. W. Kaulbach: Die Hunnenſchlacht. 


unergründlichen Cornelius. Klüglich vermied Kaulbach alles, was an Cornelius der Menge 
ungefällig erſchien, und doch ahmte er ſcheinbar ſeine Vorzüge, ſeine große Kompoſitionsweiſe, 
ſeine gedankenvolle Schöpferart nach. Scheinbar, denn in Wirklichkeit erſetzte er ſie durch 
gefällige Manieriertheit und durch weitſchweifige Erzählungskunſt. Da aber zu allen Zeiten 
der Menge ein angenehmer Erzähler auf die Dauer lieber iſt, als ein in tiefſinnigen Bildern 
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ſprechender Philoſoph, jo ift es kein Wunder, daß er den Cornelius an Volkstümlichkeit auch 
heute noch überragt. Als Sohn eines Goldſchmieds 1805 zu Arolſen geboren, hat Kaulbach 
in entbehrungsvoller Jugend ſein frühreifes Talent entwickelt. Seit 1821 ſchloß er ſich an 
Cornelius an, dem er durch ſeine zeichneriſche und maleriſche Gewandtheit als Gehilfe bald 
wertvoll wurde. Cornelius beſchäftigte ihn bei der Ausmalung der Arkaden und des Münchener 
Odeonſaales. Als aber die königliche Gunſt ſich vom Meiſter abwandte, da löſte ſich auch 
Kaulbach klüglich von ihm. Durch gefällige Illuſtrationen zu Klopſtock, Wieland und Goethe 
im Königsbau der Reſidenz macht er ſich berühmt, aber mehr noch durch die Zeichnung 
„Das Irrenhaus“. Da ſah man eine Anzahl Wahnſinnige, die ſich von Kaulbach porträtieren 
laſſen wollen und eigens für dieſen Zweck ſich zu pyramidalen Gruppen zuſammengeſetzt 
haben. In grauſam ſcharfer Form ſtellen ſie die verſchiedenen Wahnideen der Menſchen 
überſichtlich dar. Ein zweiter großer Treffer war „die Hunnenſchlacht“ (1837), die Graf 
Raczinsky ſofort als Ölgemälde beſtellte. Mit Geſchick hatte Kaulbach eine anekdotiſche Er- 
zählung aufgegriffen und zeigte auf den catalauniſchen Gefilden, die von Erſchlagenen bedeckt 
ſind, das nächtliche Erwachen des Kampfes unter den Geiſtern der Gefallenen, die zu 
beiden Seiten des Bildes emporſteigen und in den Lüften aufeinanderſtoßen (Fig. 234). 
Attila, die Gottesgeißel, alſo natürlich eine Geißel ſchwingend, hinter ihm wilde Hunnen⸗ 
krieger, gegen ihn anſtürmend die römiſchen Chriſtenſcharen. Alsbald folgte 1838 ein neuer 
ebenſo theatraliſcher Entwurf, die „Zerſtörung Jeruſalems“. 1839 geht Kaulbach nach Rom, 
wo er den Franzoſen ihre Art, römiſche Modelle maleriſch darzuſtellen abſieht. Damit 
hatte er alles erreicht, was ihm erreichbar war. Er war viel zu klug und lebensgewandt, 
um auf die Dauer der ſtrengen cornelianiſchen Schule zu folgen, die er durch feinen ſchein⸗ 
baren Realismus der Darſtellung überflügelte. Ehrgeizig achtet er auf die Launen, auf 
den Geſchmack des Publikums. Er war auch zu wenig Maler, um eigenſinnig koloriſtiſchen 
Problemen nachzugehen oder die Klarheit der Zeichnung durch farbige Experimente zu ver⸗ 
wiſchen, und doch gerade genug Maler, um durch angenehme Färbung die Kartonzeichner aus 
dem Felde zu ſchlagen. Da er nicht durch ſeine Kunſt allein wirken kann, ſo nimmt er auch 
gröbere Effekte gerne ins Bild auf, lockend verhüllte Buſen, Beine und Arme (Fig. 235). 
Gelegentlich ſchafft er auch Entwürfe von jener Gattung, die nur den weniger prüden 
Herren der Schöpfung heimlich gezeigt werden. Aus der nur in Dichterphantaſie exiſtierenden 
idealen Welt des Homer und des alten Teſtaments geht er zu neueren geſchichtlichen Er⸗ 
eigniſſen über, aber er hütet ſich, in eine ſeiner Zeit noch unerwünſchte Realiſtik zu verfallen. 
Überall geht er die bequeme Straße der Mittelmäßigkeit, die zum Ruhme, wenn auch nicht 
zum Nachruhme führt. 

Friedrich Wilhelm IV. beruft Kaulbach nach Berlin, damit er im Treppenhauſe des 
neuen Muſeums 1847—1866 die Hunnenſchlacht und die Jeruſalem-Zerſtörung neben 
anderen hiſtoriſchen Szenen im großen Maßſtabe an die Wände malt. Scheinbar Cornelius 
in der großartigen Gedankendispoſition nachahmend, begnügt er fih in Wahrheit mit ein- 
facher chronologiſcher Folge. Er beginnt mit der Zerſtörung des Turmes zu Babel, als 
dem erſten hiſtoriſchen Akte im Menſchheitsleben (), gibt dann die Blüte Griechenlands 
und die Zerſtörung von Jeruſalem. Die neuere Geſchichte wird durch die Hunnen⸗ 
ſchlacht, die Kreuzfahrer vor Jeruſalem und das Sammelbild „Zeitalter der Reformation“ 
dargeſtellt. Die Auswahl dieſer Szenen, über deren Berechtigung und Wert man ſich 
damals lebhaft ſtritt, läßt uns heute kalt. Wir fragen einzig nach den maleriſchen 
Werten. Die Antwort iſt unbefriedigend. Überall kehrt dieſelbe ſchematiſche Anordnung 
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wieder, wie ſie einmal mit Erfolg auf der Hunnenſchlacht angewandt war. Jeder 
Geſchichte, die auf Erden ſpielt, wird in den Lüften irgend ein ergänzendes Ereignis 
hinzugefügt. Immer teilt ſich das Ganze vertikal in drei Gruppen, wie bei der Zerſtörung 
von Jeruſalem. Niemals iſt Kaulbach in Verlegenheit, wie er die einmal bewährte Teilung 
aufrecht erhalten fol. Auf dem Turmbau zu Babel iſt's die Dreiteilung des Menſchen— 
geſchlechts, die er behandelt. Die Semiten treten dort, wie es für das damals gerade 


Fig. 235. W. Kaulbach: Gretchen vor der mater doloroſa. Illuſtration (1859). 


philoſemitiſche Berlin ſich empfahl, als klaſſiſch ſchöne und hyperideale Menſchen auf, die 
Japhetiten (Arier) als ein blondes Reitervolk. Alle Laſter werden auf die böſen Hamiten 
gehäuft. Selbſt die Büffel vor ihren Wagen ſind nicht gewöhnliche Büffel, ſondern Symbole 
der Roheit und Dummheit. Die üppige, angenehm enthüllte Dirne daneben bedeutet Aber- 
glauben und Wolluſt, ein altes Weib das Zigeunerweſen (). In der „Blüte Griechen⸗ 
lands“ wird in furchtbarem Gemenge Geſchichtliches und Sagenhaftes durcheinander gewirrt. 
Am Ufer meißelt Phidias ſeinen Zeus, ſingt Homer ſeine Lieder, tanzen attiſche Jünglinge 
den Siegesreigen, während Thetis und die Nereiden auf einem von Schwänen gezogenen 
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Nachen herangondeln und fogar Orpheus der Unterwelt entſteigt, um die Leier zu rühren. 
Dagegen war die Zerſtörung Jeruſalems als ein grauenhaft ſchöner Theatereffekt gedacht. 
In der Mitte der Bühne erſticht ſich der Hoheprieſter vor dem Altar, auf dem trotz der 
kleinen Oberfläche ein ganzes römiſches Trompeterkorps in ſtürmiſcher Bewegung kniet. Schon 
hat der Hoheprieſter den Mantel ausgebreitet, auf dem er ſich nach erfolgtem Selbſtmord 
niederzulegen pflegt. Rechts ziehen Chriſten, links flieht der ewige Jude und im Hinter⸗ 
grunde tritt Titus mit den Legionen vor dem flammenden Jeruſalem auf. Die echte 
Regiſſeurkunſt. Auf dem Bilde „Die Kreuzfahrer“ gibt ſich das ganze Mittelalter ein 
Rendezvous, Gottfried von Bouillon, Peter von Amiens, Geißelbrüder und Minneſänger, 
ſelbſt Armida mit ihrem Ritter Rinaldo zieht heran, um links eine Gruppe zu ſtellen. 
Aber überall war der Schein der Handlung gewahrt. Ihn vermißte man bei dem ſechſten 
und letzten Bild, dem „Zeitalter der Reformation“, das tatſächlich nur eine Porträtſammlung 
berühmter Männer war, die ſich in Gruppen irgendwie die furchtbare Langeweile zu ver- 
treiben ſuchen. Offenkundig war hier die Nachahmung von Raffaels Schule von Athen. 
Wie dort eine Treppe im Mittelgrund, Architektur im Hintergrund, nur daß der ganzen 
Geſellſchaft der Mittelpunkt fehlt, wie ihn bei Raffael Plato und Ariſtoteles abgeben, nur 
daß man bei Kaulbach das verbindende geiſtige Band vermißt, wie es Raffael in ſeiner 
Abſtufung der Wiſſenſchaften gefunden. Aber hier war wenigſtens doch der Zweck der 
Sache, eine Sammlung geſchichtlich berühmter Leute einer Epoche zu geben, unverhüllt aus⸗ 
geſprochen und nicht durch eine unnatürliche Handlung verſchleiert, wie auf der Blüte Griechen- 
lands oder den Kreuzfahrern.“ Dieſe flach gedachten und flach gemalten Phantaſiehiſtorien 
mit ihren überirdiſchen Wolkenerſcheinungen, ihrer Miſchung von Geſchichte und Poeſie, von 
Realismus und Idealismus begeiſtern noch heutigen Tags die Menge. Wer ſolchen ge- 
ſchichtlichen Rebus mittels des gedruckten Führers aufgelöſt hat, ift überzeugt, einen Kunſt⸗ 
genuß gehabt zu haben. Gerade deswegen kann nicht farf genug vor dieſen Werken ge- 
warnt werden, die den Unkundigen von jeher dazu verführten, die Aufzählung von Namen 
für Kunſt zu nehmen.“ 

Am ſchroffſten trat Kaulbachs Unfähigkeit für monumentale Kunſt hervor in den 
Fresken an der Außenſeite der Münchener Neuen Pinakothek, in denen er ſtatt einer 
Verherrlichung der Kunſt ſatiriſch polemiſche Skizzen gab, die eher in einer Künſtler⸗ 
Faſtnachtszeitung am Platze geweſen wären. So waren auch ſeine Hiſtorienbilder der 
ſpäteren Zeit immer nur Theaterſtücke, geſpielt von ſchlechten Schauſpielern und Statiſten, 
ſeine „Seeſchlacht bei Salamis“ ein Menſchengewirr, deſſen Haupteffekt der ertrinkende Harem 
des perſiſchen Großfürſten mit ſeinen langweiligen Nuditäten bildet. Selbſt Kaulbachs 
Illuſtrationen zu deutſchen Dichtern beſtehen heute die Probe nicht mehr, am wenig⸗ 
ſten die einſt berühmten Zeichnungen zu Reinecke Fuchs. Eine Nachahmung der witzigen 
Tierdarſtellungen von Grandville, alſo nicht einmal eigene Schöpfung, machten ſie aus dem 
köſtlich naiven Volksmärchen eine liberale Satire auf König und Beamtentum. Und alle 
dieſe Tiere mit ihren allzu menſchlichen Gebärden erinnern nur daran, wie oberflächlich 
der Zeichner bei einem Beſuche im Zoologiſchen Garten beobachtet hatte. Man ver- 
gleiche nur Oberländers wundervoll karikierte, in jeder Bewegung jo echten Löwen, 
Tiger u. ſ. w., um zu ſehen, was aus vermenſchlichten Tieren gemacht werden kann. 
Darum wurde Kaulbach weit ſchneller überholt als alle ſeine Vorgänger. Aber für 
die Kunſtbildung von Tauſenden hat er ſchädlich gewirkt, indem er das Inhaltliche völlig 
an Stelle des Künſtleriſchen ſetzte. In der Nationalgalerie zu Berlin wurde ſein Karton 
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zur Seeſchlacht von Salamis vor des Cornelius Entwürfe gerückt. Der Schüler verdrängte 
den Meiſter, der populäre Erzähler den tiefſinnigen Geſtalter, der halbe den ganzen Künſtler. 
Und darum, ſolange ſeine Fähigkeiten nicht im allgemeinen Bewußtſein auf das richtige 
Maß zurückgeführt ine, fo lange noch Kaulbach als einer der erſten deutſchen Künſtler ge- 
nannt wird, kann das nicht ſcharf genug gegeißelt werden, bis ſpätere Zeiten vielleicht 
ruhiger auch ſein gemächliches, hübſches Talent, den witzigen und vielſeitigen Menſchen 
würdigen dürfen. 

Kaulbach hatte die deutſche Romantik zum Realismus führen und ſie dadurch volks⸗ 
tümlicher machen wollen. Aber die Romantik duldet keine realiſtiſche Deutlichkeit der 
Formen. Sie bedarf vielmehr ſeeliſcher Vertiefung. Nicht mit dem Verſtand, ſondern mit 
dem Herzen will ſie erfaßt ſein. Das gelang am vollkommenſten zwei beſcheidenen 
Meiſtern, Moritz von Schwind (1804 
bis 1871) und Ludwig Richter (1803 
bis 1884). Sie haben beide wenig von 
der monumentalen Überſinnlichkeit und 
der philoſophiſchen Gedankentiefe der 
Cornelianer, dagegen viel Heiteres und 
Zartes, viel menſchlich Liebenswürdiges, 
Anſpruchsloſigkeit und Wahrhaftigkeit, 
Reinheit und Urſprünglichkeit. Darum 
verſtanden fie fih auch gut und be- 
wunderten einander. Aber erſt in den 
ſpäteren Jahren traten ſie ſich perſönlich 
näher und ſchloſſen einen innigen Freund⸗ 
ſchaftsbund. Bei Schwinds Tod nennt 
ihn Ludwig Richter „den großen Meiſter 
Schwind, den ich verehrte, wie faſt 
keinen anderen“. 

Ihrer perſönlichen wie ihrer künſt⸗ 
leriſchen Herkunft nach waren die beiden Fig. 286. M. v. Schwind: Pfeifenkopf. 
grundverſchieden. Schwind ſtammte aus Aus den Rauch- und Wein⸗Epigrammen. 
einer hochgebildeten, kunſtfrohen, adeligen 
Wiener Beamtenfamilie. Im gemütlichen vormärzlichen Wien verlebte er köſtliche Schüler- und 
Studentenjahre mit viel Schwärmerei, Freundſchaft und Liebe, aber wenig Geld. Auch in 
ſpäteren Jahren bewahrte er ſich aus dieſer Zeit ſeine burſchikoſe Art, ſeine Friſche und Lebens⸗ 
freudigkeit nebſt einer guten Doſis Witz, Satire und Grobheit. Er war kein Kopfhänger 
und Philoſoph ſondern einer, dem in Natur und Leben ſich alles in Klang und Farbe, in 
Lied und Bild umſetzte. Allmählich wurde ſeine Neigung zur Malerei ſtärker als die zur 
Muſik, aber zu einem regelmäßigen Studium konnte er ſich in beiden Fächern nicht ent- 
ſchließen. 1828 geht er nach München und ſchlägt ſich als Illuſtrator durch (Fig. 236), 
bis ihn der ſchüchtern und von ferne verehrte Cornelius 1832 in die große Schar feiner 
Mitarbeiter einreiht. Mit richtigem Gefühl übertrug ihm Cornelius Szenen aus Tiecks Märchen 
für die Münchener Reſidenz und ließ ihn deutſche Sagen für Hohenſchwangau und andere 
Schlöſſer komponieren. So war Schwind in den Betrieb der Hiſtorienfreskomalerei hinein⸗ 
geraten und trat auch im März 1835 die übliche Romfahrt an. Aber mit feinem Herzen 
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war er weder bei römiſcher Kunſt noch 
beim großen Stile. „Ich ging in Die 
Sixtina“, ſchreibt er, „ſchaute mir den 
Michelangelo an und wanderte nach Hauſe, 
um an Ritter Kurts Brautfahrt weiter 
zu arbeiten.“ Es war ein Entwurf nach 
Goethes launigem Gedicht, auf dem man 
deutſchen Wald und deutſche Burgen, ein 
deutſches Städtlein, deutſche Ritter und 
Spießbürger fah, die mit Rom und Michel- 
angelo nicht das geringſte gemein hatten. 
Ganz unberührt von welſchem Weſen kehrte 
Schwind heim, um ſchließlich nach längerem 
Umherziehen 1847 in München als Pro- 
feſſor eine geſicherte Stellung zu finden. 
Nun wurde luſtig komponiert, eine Reihe 
von köſtlichen Entwürfen für die Münchener 
Bilderbogen und manches kleinere Werk 
geſchaffen. 1854 wurde er vom Groß— 
herzog von Sachſen auf die Wartburg 
berufen, um an dieſer Stätte voll hiſto⸗ 
riſcher und poetiſcher Schönheiten den reichen 
Sagenkranz der alten Veſte in lieblichen 
Bildern zu verewigen (Fig. 237). Zum 
Glück war Schwind viel zu natürlich, als 
daß er die alte romantiſche Burg „ſtilecht“ 
ausgemalt hätte. Er entwarf die Bilder 
in jenen vereinfachten, ein wenig ideali- 
ſierten aber doch natürlich wirkenden Formen, 
die er fo leicht und gefällig handhabte 
und die nur da unzulänglich ſind, wo ein 
dramatiſcher Vorgang, wie etwa die Szene 
des Sängerkrieges, verkörpert werden ſoll. 
Mehr Schwierigkeit macht ihm die Farbe. 
Wer Schwinds Darſtellung des Vater 
Rhein (1848) in der Raczinskygalerie zu 
Berlin mit ihren kalten blauen Tönen, 
oder das Muſikantenbild der dortigen 
Nationalgalerie (1847) mit ſeiner kühlen 
Buntheit geſehen hat, weiß, daß unſer 
Meiſter kein Koloriſt war. Nur da, wo er 
mit blaſſen Tönen, mit wenigen ſtiliſierten 
Farben arbeitet, erzielt er Stimmung und 
Harmonie. So in einigen kleinen Olge⸗ 
mälden, die meiſt zwiſchen 1858 und 1863 
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für Graf Schack entſtanden. Da belauſcht er den Einſiedelmann, der im ſtillen Waldtal 
die edlen Roſſe zur Tränke führt, oder die fromme Magd, die betend vor der kleinen 
Kapelle im dunkeln Forſt ruht, oder den hagebüchenen Meiſter Rübezahl, der mit pfiffigem 
Lächeln, auf Schabernack ſinnend, durchs Waldrevier ſtelzt, oder er ſtellt ſich ſelbſt auf 
der Hochzeitsreiſe dar (Tafel IX). 

In ſolchen Bildern lebt jener feine keuſche gute Sinn, der nach Schwinds Ausſpruch 
dazu gehört, um das Geheimnis aller Schönheit und aller Wunder der Natur aufzuſchließen, 
der dankbar iſt für jedes Vogelſtimmchen, das wie ein Sonnenſtrahl im Waldesdunkel eine 
Bahn ins Herz bricht. Schwind empfand aber nicht nur das Schöne und Anmutige in der 
Natur beſonders lebhaft, er hatte auch Augen und Ohren für das Wunderbare und Märchen- 
hafte. Stundenlang konnte er ſelbſt ſeinen Kindern Volksmärchen erzählen und mit dem 
Stifte dazu skizzieren. In der Kinderſtube entſtanden feine herrlichen Entwürfe zu Märchen⸗ 
zyklen, zum Aſchenbrödel (1852 — 1855), zum Märchen von den ſieben Raben (1857—1858) 
und zur ſchönen Meluſine (1867—1870), dieſe unvergänglichſten Blüten feiner Phantaſte. 
In ihnen herrſcht der echte Märchenton, beſonders in den „ſieben Raben“ (Weimar, Muſeum), 
in dieſen duftigen Aquarellen mit den zart angedeuteten Farben, den weichen und doch ſo 
lebendigen Formen (Fig. 238). Jedes Kind begreift da den ſchönen Königsſohn, der auf 
dem weißen Zelter die gefundene Waldbraut zur Burg emporträgt, und die holde Fee, die 
wie ein Lichtgebilde dahinſchwebt. Aber auch der Erwachſene kann ſich dem Zauber dieſer 
holdſeligen Geſtalten unmöglich entziehen, in denen ſo viel Können ſo anſpruchslos gegeben 
iſt. Gegen dieſe köſtlichen Schöpfungen bleibt Schwinds letztes Monumentalwerk etwas 
zurück, die Fresken im Wiener Opernhaus (1866). Schwind war ja ein durch und durch 
muſikaliſcher Menſch, der die Muſik als ein unentbehrliches Lebenselement betrachtete, ein 
Mozartſchwärmer, glühender Verehrer Beethovens, perſönlicher Freund von Schubert und 
Lachner. Und doch mangelt den Opernhausfresken trotz ſchöner Motive und poetiſcher Ge- 
danken zuweilen die Stimmung, die allein aus dem Zuſammengehen des Kolorits mit Ge⸗ 
danke und Form entſpringen kann. Schwind war eben kein Mann der großen Worte und 
Taten. Er war zufrieden, wenn er in Ruhe malen und zeichnen durfte, wie es ihm ums 
Herz war. Und weil er ſo malte, wie es ihm ums Herz war, gewinnt er auch unſere Herzen. 
Darum wurde er einer der beſten unter den deutſchen Künſtlern und ein rechter lieber deutſcher 
Meiſter. Nicht, weil er deutſche Märchen illuſtrierte, ſondern weil er ohne Rückſicht auf 
Perugino und Dürer ſich ſelbſt in ſeiner Kunſt gab, ſeine gute, liebevolle Art, ſeinen goldenen 
Humor, die keuſche Schönheit feines Empfindens. Neben ihm wirkt Arthur von Ramberg 
(1819—1875) wie ein Schwind in Salonausgabe mit Goldſchnitt. Auch er ift aus guter 
Familie, geſchmackvoll und ariſtokratiſch elegant, ein gefälliger Illuſtrator und liebenswürdiger 
Maler deutſcher Volksſagen, aber von frauenhafter Zartheit. 

Wie Schwind in München, ſo lebte Ludwig Richter in Dresden inmitten der Klaſſi⸗ 
ziſten und Romantiker, in ihrem Kreiſe herangebildet, mit ihnen befreundet, aber doch ganz 
ſelbſtändig ſchaffend. Lange freilich hat es gedauert, bis er dazu ſich durchgerungen, bis 
er 1870 ſchreiben konnte: „Die akademiſche Klaſſizität bewegt ſich immer in den muſter⸗ 
gültigen Typen der alten großen Maler, ſtatt mehr an künſtleriſche Geſtaltung des warmen 
Lebens zu gehen. Ihr Streben geht deshalb mehr aus Nachbildung der Kunſt hervor, als 
aus der Erfaſſung des Lebens.“ 

Das war eine ſehr treffende Abfertigung der offiziellen Dresdener Kunſt, wie ſie 
feit den dreißiger Jahren betrieben wurde. Während damals Ludwig Richter noch gänz⸗ 
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um die für ihn ungeheuere Summe von 22 Talern zu erwerben, was ihm freilich zeitlebens 
die ſchönſten Zinſen trug. Denn der Geiſt deutſcher patriarchaliſcher Kunſt ging ihm in 
dieſen Blättern auf. Und doch ſehnt er ſich immer noch zurück nach Rom. Da aber die 
Mittel zu einer itklieniſchen Reiſe fehlen, ſo begnügt er ſich glücklicherweiſe mit einer 
Wanderung durch das Elbtal, deſſen idylliſche Schönheiten ihn ſo wunderbar berühren, daß 
er alle italieniſche Sehnſucht vergißt. Er malt ſein entſcheidendes Bild, die „Überfahrt am 
Schreckenſtein“ (Fig. 241) und verherrlicht ſeitdem nur noch ſächſiſche Gegenden mit oder 
ohne poetiſche Staffage, z. B. in der Frühlingslandſchaft mit dem Brautzug und anderen mehr. 
Waren ſeine italieniſchen Landſchaften gequält und im Schweiße des Angeſichts komponiert, 
ſo erſcheinen die deutſchen leicht und mühelos geſchaffen. Obgleich die köſtlichen Gegenden 
um Meißen, die alten Schlöſſer und ſanften Hügel als Studienobjekte unerſetzlich waren, ſo iſt 
er doch froh, 1836 aus der Einſamkeit nach Dresden zurückkehren zu dürfen, wo er dann 


Fig. 243. Ludwig Richter: Aus dem „Vater unſer“. Holzſchnitt. 


ſchließlich als Profeſſor der Landſchaftsmalerei an der Akademie der äußerſten Sorge ent- 
hoben iſt und nebenher Landſchaften malt und radiert, die durch ihre fröhliche Buntheit und 
Vielgeſtaltigkeit ſowie durch ihre andächtige Naturverehrung erfreuen, aber fern ſind von 
allem techniſch Beſtechenden (Fig. 242). 

So hatte Richter erreicht, was er ſich einſt gewünſcht, als er ſchrieb: „Ich möchte die 
Natur mit einem recht einfältigen Kinderſinn erfaſſen und ſie ebenſo anſpruchslos darſtellen.“ 
Das ſollte aber in vollem Umfange erft in Erfüllung gehen, als er Kinderbilderbücher, 
Almanache, Dichtungen und Fabeln zu illuſtrieren begann. Ausnützung der modernen Holzjtich- 
technik lag ihm dabei fern, aber zu den ſchlichten Büchern harmoniert ſeine ſchlichte Manier, 
die die Mitte hält zwiſchen der derben Düreriſchen Art und dem maleriſchen Verfahren 
Menzels (Fig. 243). Auch als Zeichner bleibt Richter unberührt vom aufblühenden Realismus. 
Er gibt Typen, nicht Individuen. Zeichnet er Kinder, ſo ſind ſie verſchieden an Größe, 
aber gleich an Wuchs und Angeſicht, alleſamt Brüderchen und Schweſterchen. Nicht nach 
der Natur, ſondern aus der Erinnerung werden die kleinen Kompoſitionen geſchaffen, und 

Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 22 
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doch atmen ſie Leben, weil ſie aus unmittelbarer Empfindung erwachſen ſind. Wie Schwind 
hatte auch Richter für ſeine eigenen Kinder an langen Winterabenden kleine Skizzen 
gemacht und dazu Verslein gedichtet. Sie wurden der Anfang der Hefte „Fürs Haus“, 
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Vom Himmel hoch da komm ich her, Ich bring euch gute neue Mähr, 
Der guten Mähr bring ich ſo viel, Davon ich ſingen und ſagen will. 
Lob, Ehr fei Gott im höchſten Thron, Der uns ſchenkt feinen eignen Sohn! 
Dek freuen fih der Engel Schaar Und fingen uns ſolchs neues Jahr, 


Fig. 244. Ludwig Richter: Weihnachten. Holzſchnitt aus „Beſchauliches und Erbauliches“. 
(Volksbilder Nr. 17.) 


die einen ſo köſtlichen Einblick in die deutſche Kinderſtube, in das kleinſtädtiſche Bürger⸗ 
heim eröffnen. Nur ein deutſcher Vater und deutſcher Gatte konnte ſo das Leben ſchildern. 
Zahllos waren feine Illuſtrationen für Zeitſchriften, zu Märchen-, Volfs- und Kinder⸗ 
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ſchriften. Wiederholt bricht er erſchöpft unter der Überfülle dieſer karg bezahlten Ar⸗ 
beiten zuſammen, aber zäh und bedürfnislos, wie er war, wußte er mit dem Seinen 
Haus zu halten, und ſein unerſchütterliches Gottvertrauen half ihm über ſchwere Tage hinweg. 
Nichts anderes wollte ler, als nach alter deutſcher Weiſe rein und fromm, arm und bedürfnislos 
leben, und deswegen war er der rechte Mann, um auch „fürs Volk“ Holzſchnittzyklen wie 
„das Vaterunſer“, „die Chriſtenfreude“, „Altes und Neues“, „Erbauliches und Beſchauliches“ 
herauszugeben (Fig. 244), Bildchen, nach deren Schöpfer eben wegen ihrer traulichen Anſpruchs⸗ 
loſigkeit anfangs kein Menſch fragte. Dennoch machten fie ſchließlich feinen Namen berühmt 
und geliebt, fo daß ihm bis in feine ſpäten Jahre Anerkennung und Dankbarkeit gewahrt 
blieben. Denn weil er nur ſich ſelbſt und ſein gläubiges, ſchlichtes Herz gab, konnte er nicht aus 


Fig. 245. Bonaventura Genelli: Die Liebesſünder. Aus den „Umriſſen zu Dante“, Tafel IV. 1866. 
Nach der von Genelli ſelbſt geſtochenen Platte. Nach der Feſtſchrift der Buchhandlung Alphons Dürr 
in Leipzig 1904. 


der Mode kommen. „Ein ſtilles, friedliches Daheim, ein kleines freundliches Aſyl mit einem 
Blick ins Weite, in das kleinſte Stück Natur, iſt alles, was ich noch wünſche“, ſo ſchrieb er 
als alter Mann; „Verkehr mit der Natur, mit der Kunſt und mit Gott iſt mir das Beſte, 
Liebſte und Höchſte. Alles äußerliche, bloß kluge, anſpruchsvolle und dem Scheine huldigende 
Treiben, wie es jetzt in den Großſtädten herrſcht, iſt mir im Innerſten zuwider.“ Still 
ſitzt er in ſeiner Klauſe, als der große Kampf Deutſchlands gegen Frankreich tobt. Er 
ſpricht mit innigem patriotiſchen Anteil von dem Kriege, aber doch ſo, als ſpielte ſich die 
Weltgeſchichte in einer anderen, ihm fremden Welt ab. Er lieſt derweil Predigten und 
Andachtsbücher, zeichnet gemächlich vor ſich hin und wünſcht nichts anderes, als daß man 
ihn ungeſtört ſich ſelbſt überlaſſen möge. 

So haben Schwind und Richter das gemeinſam, daß ſie herzlich und unbefangen wie 
Kinder in die Welt blickten, mit kindlich frommem und reinem Herzen zeichneten und malten. 

Das 
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Schwind iſt der freiere, ſchwungvollere, poetiſche Geiſt, der feingebildete Wiener Ariſtokrat. 
Ludwig Richter aber ſteht unſerem und unſerer Kinder Herzen nahe durch ſeine einfältige, 
ehrliche Art, durch ſeine treuherzige, ein wenig philiſtröſe Gemütlichkeit. Von den ſpäteren 
Illuſtratoren, wie Pletſch, Fröſchl und anderen hat keiner ihn erreicht. Dann wurden unſere 
„gebildeten Kinder“ mit engliſchen Kinderbüchern von Walter Crane und ſeiner Schülerin 
Kate Greenaway oder gar mit den affektierten franzöſiſchen Arbeiten gefüttert, deren gezierte, 
affige Figürchen allerdings manchem Großſtadtkind wohl verſtändlicher ſind, als Ludwig 
Richters geſunde, pausbackige Bauernbuben. Heute ſucht man dieſen guten alten Ludwig 
Richter mit Recht wieder in unſerer Kinderſtube heimiſch zu machen und den Schatz zu heben, 
den er einſt dem deutſchen Hauſe hinterlaſſen hat. 

In dieſen Meiſtern, in Rethel, Schwind und Richter, findet die deutſche Romantik 
ihren herrlichen Abſchluß. Aber auch der von Carſtens gepflanzte Klaſſizismus wirkte fort. 
In reiner Geſtalt war er noch vertreten durch Bonaventura Genelli (1798—1868), der 
freilich Carſtens perſönlich nicht mehr gekannt hat, da ſein Geburtsjahr zuſammenfiel mit dem 
Todesjahr des Meiſters. Aber als dieſer Enkel des großen Architekten Genelli von Berlin 
1822 nach Rom kam, fand er um den alten Landſchafter Koch noch einen Kreis von 
Carſtens⸗Anhängern geſchart, zumeiſt freilich wunderliche Geſellen, die in wilder Fehde mit 
ihren Todfeinden den Nazarenern lebten, Krafthuber, die den tränenſeligen Kloſterbrüdern in 
rauhen Ausdrücken feindſelig ſich erwieſen, wie der Tiroler Anderſon und der Maler Müller 
(Teufels-Müller). Zu dieſen geſellte ſich Genelli, ein athletiſch gebauter Mann, der die 
ganze Welt von den großen männlichen und weiblichen Aktfiguren erfüllt ſah, mit denen 
er Blatt um Blatt in ſchön geſchwungenen Konturen füllte, mit hohem Stilgefühl und 
großer Gleichgültigkeit gegen die Anatomie. Er war ausſchließlich für Linie und Form begabt, 
nicht für Farbe. Als er 1832 für das „römiſche Haus“ des Dr. Härtel in Leipzig Fresken 
malt, endet das mit einem ziemlichen Mißerfolg. 1836 in München hält er ſich fern von 
den Cornelianern und genießt dafür den Vorzug, vor ſeinen nicht verkauften Entwürfen 
hungern zu dürfen. In einem von jedem Luxus, ja jedem Bedürfnis entblößten Zimmer 
ſteht er vor dem Spiegel fich ſelbſt Modell, empfängt auch fo feine Beſuche, ohne Rückſicht 
darauf, ob ſeine ſchöne aber völlig adamitiſche Geſtalt den eintretenden Herren und zuweilen 
auch Damen ein ſympathiſcher Anblick iſt. Endlich erregen doch ſeine Umrißzeichnungen zu 
Homer und zu Dante Aufmerkſamkeit (Fig. 245), mehr noch die dramatiſchen, ſtreng antik 
ſtiliſterten Zyklen aus dem „Leben einer Hexe“, „dem Leben eines Wüſtlings“, „dem Leben eines 
Künſtlers“. Wer da die Schönheit der Genelliſchen Linien nicht begriff, erbaute ſich doch 
an dem wilden, ſinnlichen Leben. Aber auch mit dieſen in Kupferſtich vervielfältigen 
Werken konnte er nur mühſam den dürftigſten Lebensunterhalt gewinnen, und erft 1856 
riß Graf Schack ihn aus der höchſten Not. Seit 1859 durfte er dann noch ſieben ſorgen⸗ 
freie Jahre durch die Gunſt des Großherzogs in Weimar verleben, der ihm pro forma 
eine Profeſſur an ſeiner Kunſtſchule verſchaffte, ohne die Erteilung von Unterricht dafür zu 
verlangen. Dort entſtehen noch eine Reihe wunderbarer Entwürfe. Die langgeſtreckten, 
reich bewegten, oft unglaublich akrobatiſch verrenkten Geſtalten der Canovazeit leben hier 
als eine Art Gummimenſchen mit Phantaſiemuskeln nach. Aber ſie ſind durch edelſte Linien⸗ 
empfindung verklärt und mit eigentümlichem Wohllaut erfüllt, den erſt die heutige Generation 
wieder als vollendete Harmonie empfindet. Genelli verſucht jetzt auch, einige ſeiner Kom⸗ 
poſitionen in Farben auszuführen, wie den Raub der Europa (1859) und den Entwurf 
zu einem Theatervorhang. Allein die ſo wenig kultivierte farbige Vorſtellung von den 
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Fig. 246. K. Rottmann: Athen. 


Dingen ließ ſich in ſpäteren Jahren nicht plötzlich entwickeln. Genelli bleibt ein Kontur⸗ 
künſtler, den wir bewundern, weil er ein Stiliſt erſten Ranges und in ſeiner Art abſolut 
vollkommen iſt (Fig. 248). 

Der Maler Koch in Rom hatte Carſtens Traditionen auf die Landſchaft übertragen 
wollen. Aber er ſtudierte nicht nur wie Carſtens die Antike, ſondern die Natur ſelber und ſein 
Klaſſizismus äußert ſich mehr in der Wahl der Motive und der Staffage, wobei er das Groß— 
artige, Erhabene, Schauerliche vor dem Idylliſchen bevorzugt. Karl Rottmann (1798—1850) 
geht im Stiliſieren der Naturformen weit über Koch hinaus. Er liebt nur große, ernſte, 
erhabene Gegenden, die als Sitz eines heroiſchen Geſchlechts ſich ſchon in ihrer Form und 
Farbe ankünden, auch ohne daß Menſchen darin dargeſtellt werden. Man ſoll nicht allzu 
ſehr darüber ſpotten, denn das Bewußtſein, daß durch Stimmung allein eine Landſchaft 
uns erheben und begeiſtern kann, iſt ja heute wieder ganz geläufig. Und wenn er auch 
etwas glatt und vertrieben mit ſehr beſchränkter Palette malte, ſo ſteht er doch im Prinzip 
der modernen Ideallandſchaft nicht ſo fern (Fig. 246). Nach den Fresken in den Münchener 
Hofgartenarkaden darf man ihn freilich nicht beurteilen. Aber im Rottmannſaale der 
Münchener Pinakothek wird manchem heute wieder der Gewitterhimmel über Marathon oder 
das apolliniſche Sonnenlicht über Delos nicht ſo ganz unberechtigt und unverſtändlich erſcheinen. 
Neben Rottmann hat dann Friedrich Prellex (1804—1878) in Weimar die klaſſiſche Qand- 
ſchaft, ein wenig romantiſch verſchönert, zu Ehren gebracht. Der große Karl Auguſt von 
Weimar und Goethe waren die Gönner und Leiter Prellers auf feinen Jugendwegen. 
Seit 1828 hatte er in Rom Thorwaldſens und Cornelius Werke vor Augen gehabt und 
vom alten Koch wieder gelernt, die Landſchaft als großer Empfindung fähige maleriſche 
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Aufgabe zu betrachten. 1832—1836 malte er im römiſchen Haufe des Dr. Härtel in 
Leipzig jene berühmte erſte Serie von Odyſſeebildern, die neuerdings von den Wänden gelöſt 
wurde. Eine zweite Reihe von Entwürfen über das gleiche Thema fuf er 1856—1859 
(Kohlezeichnungen, Berlin, Nationalgalerie). Endlich wird der Zyklus in erweiterter Geſtalt 
im Muſeum zu Weimar 1865—1869 in Wachsfarben wiederholt. (Dazu die Entwürfe 
im Leipziger Muſeum.) Preller nahm es gründlich mit dieſer Lebensaufgabe. Auf wieder⸗ 
holten Studienreiſen ſowohl an der Oſtſee als in Italien lebte er ſich in die großen 
Phänomene der Natur ein, zeichnete unendliche Studien und konnte dann in 16 Bildern die 
Landſchaften des homeriſchen Epos in antiker Schönheit, wenn auch nicht immer antiker 
Größe ſchildern (Fig. 247). Mag immerhin ein allzu liebenswürdiger, roſiger Hauch 


Fig. 247. Fr. Preller: Die Rinder des Helios. Aus den Odyſſeebildern im Muſeum zu Weimar. 


über dieſer klaſſiſchen Welt liegen, für die abenteuerlichen Fahrten der wilden Helden nicht 
immer der richtige Hintergrund gefunden, mögen die Figuren etwas typiſch behandelt ſein. 
Die Wirkung iſt doch viel ſtärker, als bei ſeinen Vorläufern, weil nicht mehr auf Kontur, 
ſondern auf Licht- und Schattenflächen komponiert iſt. Stets wird der weihevoll abge⸗ 
ſchloſſene Saal im Weimariſchen Muſeum eine erquickende Stätte bleiben für den, der aus 
Tageskampf und Unruhe ſich in ſtille, heitere Schönheit verſetzen will. Mit Behagen wird 
er die Szenen von Odyſſeus Irrfahrt an ſich vorüberziehen laſſen, über denen die lauen 
Lüfte einer ſchöneren Welt zu wehen ſcheinen. Wenn auch nicht die volle Kraft des home— 
rijen Urtextes aus den Wandbildern wiederklingt, jo doch der gemütlichere Ton der 
Voſſiſchen Überſetzung. 

So ragen die Ausläufer der deutſchen Romantik und des Klaſſizismus weit hinab 
bis faſt in den Ausgang des 19. Jahrhunderts, bis ſie ſich berühren mit den Schulen, 
die von neuem Poeſie an Stelle proſaiſcher Natur ſetzen wollten. Schwind und Rethel, 
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Steinle und Ludwig Richter, J. A. Koch und Schirmer find die e Arnold Böcklins 
und der modernen Neuromantik. 

Aber auch der Realismus hat ſeine Vertreter in dieſer idealiſtiſchen Epoche gehabt. 
Zwar ſtrebt die Mehrzahl der Künſtler danach, eine verklärte Welt zu ſchildern, Ereigniſſe, die 
ungewöhnlich ſchön oder ergreifend find, den Dingen durch ſinnvolle Gruppierung eine be- 
ſondere Weihe zu geben. Dennoch finden ſich Maler, die ſich davor ſcheuen, die Natur zu 
„veredeln“. Zu dieſen ſeltenen Realiſten gehörten in Berlin zuweilen Fr. E. Meyerheim 
und Hoſemann, ſtets aber Franz Krüger, der lieber den Parademarſch der Potsdamer Garde 
als Hellenen und Perſer malte, lieber ein preußiſches Remontepferd als einen Dichtergaul. 
Wie ehrlich und korrekt erſcheint er gegenüber Karl Schorn (1800 —1852) und anderen 
Cornelianern mit ihren „hiſtoriſchen Schlachtenbildern“, ja ſelbſt gegenüber dem temperament⸗ 
vollen und koloriſtiſch höher ſtehenden Géricault hält er fich in feiner Art. Ihm laffen 
fich in Nürnberg Johann Adam Klein (1792—1875) und fein jung verſtorbener Freund 
Joh. Chriſtoph Erhard (1795—1822) zur Seite ſtellen. Klein hatte als Radierer und 
Tierzeichner begonnen, verlebte die Kriegszeit 1811—1815 in Wien, und hat dabei nicht 
nur die Gäule, ſondern auch ihre Reiter ebenſo genau ſtudiert wie das Terrain und 
die Landſchaft. 

Aber nicht jeder, der in dieſer Zeit Volkstypen oder Schlachtenbilder malt, darf ohne 
weiteres als Vorläufer des Realismus betrachtet werden. Was an ihren Werken realiſtiſch ſcheint, 
liegt oft mehr im Motiv, in der Beſonderheit der Tracht und der Handlung, in der erſtrebten 
Ahnlichkeit bei Bildniſſen, ſelten in der maleriſchen Auffaſſung. Man vergleiche Arbeiten von 
K. A. H. Heß (1769 — 1849) oder von Peter Heß (1792 — 1871), welch’ letzterer die Be- 
freiungskriege im Gefolge des Fürſten Wrede mitmachte, mit König Otto nach Griechenland 
zog (1833) und ſchließlich im Auftrage des Zaren Nikolaus Land und Leute in Rußland 
ſtudierte. Da iſt die Natur vergewaltigt durch manierierte Nachahmung holländiſcher 
Genremaler und durch das Streben nach kunſtvoller Kompoſition. Das gleiche gilt von 
Wilhelm von Kobell (1766—1855), ferner von Albrecht Adam (1786—1862), dem Stamm- 
vater jener Malerfamilie, der der Tiermaler Benno Adam (1812—1892), die Soldaten- 
maler Franz Adam (1815 — 1886) und Eugen Adam (1817 — 1880) angehören. Nicht 
jeder ift Realiſt, weil er Trachten und Volkstypen darſtellt, wie K. Enhuber (1811—1867) 
mit ſeinen oberbayriſchen und ſchwäbiſchen Jägern und Wildſchützen, ferner Heinrich Bürkel 
(1802—1869), der Tiroler Bauern und römiſche Briganten malt. Das Einzelne war 
naturgetreu, das Ganze novelliſtiſch und gekünſtelt. Auch die Bildniſſe von J. K. Stieler 
(1781—1858) oder Franz Xaver Winterhalter (1806 — 1873) find in manchen äußeren 
Beitaten von abſoluter Treue, aber ihrer ganzen Auffaſſung nach doch unwahr und poſiert. 

Dagegen gibt es unter den Landſchaftern eine Gruppe nordiſcher Künſtler, die mit be⸗ 
wundernswerter Einfachheit und Objektivität die Natur ſpiegeln. Sie haben faſt alle die 
Kopenhagener Akademie beſucht oder ſtehen der älteren norwegiſchen Schule nahe. Auch der 
früher erwähnte Kaſpar David Friedrich (1774—1840) ging 1794 nach Kopenhagen, ehe 
er 1798 nach Dresden zog. Friedrich iſt geradezu ein Phänomen in der Art, wie er den 
Nebeldunſt der Nacht, den umſchleierten Glanz der Geſtirne, die geſpenſtiſch ſich ausſtreckenden 
Zweige malt, wie er über das Hünengrab ſturmzerzauſte Regenwolken jagen läßt, oder die 
hinter Ruinen aufgetürmten Wolken vom Abendhimmel abhebt, und doch alles ohne ronan- 
tiſche Entſtellung richtig wiedergibt (Fig. 191). Ganz modern intim iſt auch eine kleine 
Frühlingslandſchaft feines Freundes Dr. K. G. Carus in Dresden (1789 — 1869). Während 
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ſich dabei noch ein Streben nach romantiſcher Stimmung einmiſcht, verzichten andere auch 
auf dieſes Reizmittel. So der Norweger Johann Chriſtian Clauſen Dahl (1787—1857), 
der in Kopenhagen ſtudierte, aber ſeit 1818 in Dresden lebte, wo er ſpäter als Profeſſor 
an der Akademie wirkte. Seine Küſtenbilder aus Norwegen und Italien erfreuen trotz der 
mageren Farbe, denn ſie ſind mit eigenen Augen geſehen, ohne Vermittelung der alten 
Holländer oder Italiener. Eine verwandte Natur ift Chriſtian Morgenſtern (1805—1867), 
aus Hamburg gebürtig, wo er bei dem Panoramenmaler Suhr und bei Bendixen ſeine 
Studien begann, 1827 Norwegen, 1828 die Kopenhagener Akademie beſucht. Er ſiedelt 
1829 nach München über. Auch Louis Gurlitt aus Altona (1812—1897) ſtudiert in 
Hamburg bei Bendixen, dann auf der Kopenhagener Akademie (1835). Nach mehreren 
Nordlandfahrten ſiedelt er ſich vorübergehend in Düſſeldorf (1843), Berlin und Wien (1851 
bis 1859) an, ſchließlich in Dresden. Er erfaßt die italieniſche wie die nordiſche Landſchaft 
mit gleicher Ruhe und Unbefangenheit vom rein maleriſchen Standpunkte, ohne heroiſche 
oder idylliſche Nebenabſichten. Morgenſtern und Gurlitt verdanken jedenfalls ſchon den 
Hamburger Studienjahren die Grundlage für ihre ſtille, in ſich beruhende Naturauffaſſung. 
Denn in dieſer Kaufmannsſtadt waren von jeher Maler tätig, die nicht Kunſt im „höheren 
Sinne des Wortes“, ſondern die einfache unverfälſchte Natur ſuchten. So neben den vorgenannten 
der bald nach London überſiedelnde S. Bendixen (geb. 1784), ferner der Marinemaler 
A. F. Vollmer (1806—1875), der Illuſtrator O. Speckter (1807—1871) und andere, die 
mehr lokalgeſchichtliche Bedeutung haben. Auch an die eigenartige Naturauffaſſung von Runge 
und Klinkowſtröm ſei erinnert, von denen der erſtere in Hamburg anſäſſig war, der letztere 
vorübergehend ſich dort aufhielt, ebenſo der Kunſtſchriftſteller und Radierer v. Rumohr 
(1785—1843), der vergeblich die herrſchenden äſthetiſchen Irrlehren bekämpfte. 

Nicht ſo ſehr die Fähigkeit war alſo in der Epoche der Romantik verſchwunden, die 
Natur ungeſchminkt zu ſehen und wiederzugeben, ſondern der Wille. Es war ein Menſchen— 
alter neuer Kämpfe notwendig, dieſen Willen wieder zum vorherrſchenden, den Realismus 
wieder zur Regel zu machen. 
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Fig. 248. Bonaventura Genelli: Bacchus und Ganymed. Aus Satura” Taf. V. 
Nach der Feſtſchrift der Buchhandlung Alphons Dürr in Leipzig. 
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Fig. 249. L. Schwanthaler nach Rauch: Huldigung der deutſchen Stämme. 
Südliches (vorderes) Giebelfeld der Walhalla. 


c) Bildnerei. 


Mit beſonderem Eifer nahmen die deutſchen Bildhauer die Lehre von der Reinheit 
und Einfalt der Antike an, und bekämpften den ſittenloſen Naturalismus der Welſchen. 
Man machte ſeine Studien am Gipsabguß und wählte ſeine Motive aus der antiken Sage 
und Götterlehre. Man wetteiferte mit den ſchlechten ſpätrömiſchen Kopiſten darin, jede Spur 
von Fleiſchlichkeit aus den Aktfiguren zu verbannen und die Gewandung ſo kunſtvoll zu 
drapieren, bis ſie höchſt unnatürlich wurde. In Berlin ſah der alte Schadow ſeit den 
Freiheitskriegen dieſe neue Generation heranwachſen, die, wie ſein eigener Sohn Rudolf, 
weder ihn noch Canova oder Houdon mitempfand, ſondern Thorwaldſen folgte oder gar 
dem franzöſiſchen Maler David. Dieſer hatte ſich ja ſelbſt den Bildhauern dringend als 
Lehrer empfohlen, vielleicht weil er fühlte, daß ſeine Kunſt den Bildhauern wertvoller war, 
als den Malern. Unter den jungen Deutſchen in ſeinem Atelier war auch Chriſtian Friedrich 
Tieck (1776—1851), ein Bruder des Dichters, der zahlreiche Porträtbüſten in einer ſtrengen, 
aber der Natur noch nicht entfremdeten Manier ausführt (Fig. 250). Goethe protegierte ihn 
und ſuchte ihn vergeblich gegen Schadow auszuſpielen. 1805 ging er nach Rom, dann nach 
München, wo er für den Maſſenbedarf König Ludwigs Büſten für die Walhalla arbeitet. 
In Berlin, wo er ſeit 1819 lebte, hat er die plaſtiſche Dekoration des Schinkelſchen 
Schauſpielhauſes geſchmackvoll durchgeführt und dem helleniſtiſchen, etwas zarten Stile des 
Baues geſchickt angepaßt. Porträtbildhauer und Schüler von David und Schadow war auch 
Ludwig Wichmann (1784 — 1859). Er machte fich berühmt durch feine Figur der Waſſer⸗ 
ſchöpferin und durch die Nike, die den verwundeten Krieger aufrichtet (Fig. 251). Sie war 
eine der acht Gruppen auf Schinkels Schloßbrücke, der von den Berlinern ſogenannten 
„Puppenbrücke“. Was mögen die märkiſchen Landwehrmänner gedacht haben, wenn ſie ſich 
hier als antike Krieger verewigt ſahen in ſo völliger Nacktheit, daß bei gewiſſen Leuten das 
Schamgefühl gröblich verletzt wird, und jede Erzieherin die Vorhänge des Wagens nieder⸗ 
laſſen muß, wenn ſie mit Prinzeſſinnen oder anderen höheren Töchtern über die Brücke 
fährt? Ob ſie es verſtanden, warum ſtatt ihres Unteroffiziers hier Pallas Athene die Soldaten 
unterrichtet und Nike die Verwundeten und Sterbenden nicht etwa in den Himmel, ſondern 
zum Olymp emporträgt? Mit ſolcher Kunſt hoffte man damals das Volk erheben, beſſern 
und erziehen zu können. Damit tritt nirgends ſo draſtiſch wie hier das Abſonderliche der 
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helleniſchen Maskerade uns entgegen, wo ſie mit der herrſchenden Prüderie und dem 
militäriſchen Empfinden der Berliner in ſtärkſten Konflikt gerät. 

Glücklicherweiſe konnte dieſer helleniſche Geiſt den preußiſchen nicht völlig verdrängen. 
Noch wirkten die Anſchauungen des alten Schadow energiſch auf die von ihm begründete Schule, 
von der „der Alte“ im Jahre 1824 mit gerechtem Stolze behauptete, daß die Ausübung vielleicht 
in Rom beſſer ſei, daß aber für Aufgaben aus der wirklichen Welt die unter ſeinen Augen 
entſtandenen Künſtler mit mehr Originalität arbeiteten. Beſonders hatte er dabei wohl Chriſtian 


Fig. 250. Chr. Fr. Tieck: Marmorbüſte der Königin Eliſabeth (1827). Aachen, Städt. Suermondtmuſeum. 
Eigene Aufnahme der Verlagshandlung 1904. 


Rauch (1777—1857) im Auge, den bedeutendſten unter den Schadow-Schülern, Der fich mit 
vollem Bewußtſein gegen das geiſttötende Kopieren der Antike im Thorwaldſen-Stil verwahrte. 
Er ſorgte dafür, daß die Berliner Bildhauerſchule in dem üblen Rufe des Realismus blieb, 
über den Goethe ſo bekümmert ſich ausgeſprochen, und der zu ſeinem Leidweſen von Berlin 
aus ſogar die übrige deutſche Bildhauerei beeinflußte. Die volle Natürlichkeit der Schadowſchen 
Frühzeit hatte Rauch freilich nicht mehr. Auch ihm hatte der Klaſſizismus den Blick allzu⸗ 
ſehr „abgeklärt“. Aber er ſah doch in den antiken Vorbildern noch das zu Grunde liegende 
Modell, er ſtellte die Zeitgenoſſen doch nicht ausſchließlich als Athleten und Wettſchwimmer 
dar, er zitterte nicht bei dem Gedanken an eine Marmorhoſe, und er hatte andererſeits die 
in Schadows Frauengeſtalten noch nachlebende Rokokograzie überwunden. In Arolſen 1777 
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als Sohn eines fürſtlichen Kammerdieners geboren, hatte er ſchon früh in Bildhauerateliers 
gearbeitet. Dann war er gezwungen, für ſeine Angehörigen zu ſorgen, und darum 1797 
als Kammerdiener bei der Königin Luiſe von Preußen eingetreten. Man hat darüber gezürnt, 
daß ein ſolches Genie zum Lakaien erniedrigt wurde. Eher könnte man vielleicht mit Stolz 
darauf hinweiſen, daß er aus dienender Stellung zu ſolcher Höhe ſich aufſchwang. Am 
allerwenigſten iſt ein Vorwurf für den preußiſchen Hof damit verknüpft. Gerade die Königin 
hat alles für Rauch getan und ſchließlich 1804 ihm ein Stipendium zur Romreiſe erwirkt. 
Wie wenig ſeine frühere Stellung ihm in den Augen Verſtändiger ſchadete, ſehen wir aus 
der herzlichen Aufnahme, die er in der ewigen Stadt bei dem preußiſchen Geſandten Herrn 


Fig. 251. L. Wichmann: Nike richtet den verwundeten Krieger auf. 
Marmorgruppe der Berliner Schloßbrücke. 


v. Humboldt gefunden hat. Daß Rauch ſelbſt der preußiſchen Königin dankbar blieb, dafür 
gibt es kein beſſeres Zeugnis als die berühmte Sarkophagfigur im Mauſoleum zu Charlottenburg, 
die der Meiſter 1811 nach dem frühen Tode der edlen Frau entwarf und, von der argwöhni⸗ 
ſchen franzöſiſchen Polizei überwacht, 1812 — 1814 zu Rom in Marmor übertrug (Fig. 252). 
Als nach mannigfaltigen Schickſalen die Statue in Charlottenburg aufgeſtellt wurde, in dem 
Moment, da König Friedrich Wilhelm III. von neuem gegen den aus Elba zurückgekehrten 
Napoleon ins Feld eilte, da mag der Fürſt doppelt erſchüttert vor dem Idealbild der Heim- 
gegangenen geſtanden haben. In heiligem Frieden mehr ſchlafend als tot ruht die Königin, 
wie ein Marmorſpiegel jener Schönheit, die ſie einſt im Leben ſchmückte. Da herrſchte keine 
falſche Idealität, ſondern Verklärung und Steigerung der voll bewahrten Wirklichkeit (Fig. 262). 
Wenigſtens war der Gatte ganz erſchüttert von der Ahnlichkeit der Statue und es dürfte keinen 
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kompetenteren Beurteiler dafür geben. Vergleicht man Rauchs Arbeit mit ſpäteren plaſtiſchen Nach⸗ 
bildungen oder mit Richters Königin Luiſe, ſo iſt jedenfalls die Ahnlichkeit, das Hineinverweben des 
wirklichen Porträts in die klaſſiſche Form unverkennbar. Wieviel Naturſtudium in dieſer flum- 
mernden Marmorfigur ſteckt, das folte man heute nicht überſehen. Übrigens ftört die Nachahmung 
antiker Formen gerade bei dieſem idealen Grabdenkmal am wenigſten, da die Fürſtin ja bei Lebzeiten 
ein ähnliches antikiſierendes Gewand trug. Eine neue dankbare Aufgabe wurde Rauch zuteil, 
als er neben der zierlichen Königswache Schinkels zunächſt die Statuen von Scharnhorſt und 
Bülow (1822), dann gegenüber den alten Blücher (1826, Fig. 253), ſpäter auch York und 
Gneiſenau aufſtellen durfte (1852, 1853), die erſteren leider noch in Marmor, die drei 
letzteren in Bronze. Würde die Königswache mit den Statuen vom großen Verkehr mehr 
abgeſchloſſen in feierlicher Einſamkeit liegen, ſo wäre dieſer Platz mit ſeinem feinen Gräzismus 


Fig. 252. Chr. Rauch: Grabmal der Königin Luiſe im Mauſoleum zu Charlottenburg. 


ein köſtliches Erinnerungsmal jener Zeit, allerdings mehr durch ſinnvolle Schönheit als durch 
preußiſchen Charakter ausgezeichnet. Rauch beſtand bei der Ausführung der Figuren harten 
Kampf mit ſich und dem Zeitgeiſt. Neben dem doriſchen Tempel wollte er doch nicht 
moderne Menſchen in zeitgenöſſiſchem Koſtüm geben. Und doch waren ſie ohne Uniform 
unkenntlich. Andererſeits durfte er nicht ſchlechthin Scharnhorſt, Bülow, Blücher modellieren, 
wenn ſie nicht zugleich ſymboliſch „Rat, Tat und Energie“ ausdrückten. Man pflegte damals 
nicht einen General, einen Dichter, ſondern den General, den Dichter als ſolchen, als Gattungs⸗ 
begriff darzuſtellen. Der Porträtierte durfte nur ſo viel individuelle Beſonderheit zeigen, daß 
er dem Ideal ſeiner Gattung nicht widerſprach. Er durfte moderne Uniform tragen, aber 
Mantel und Hoſen mußten doch ein wenig antike Falten ſchlagen, was dann freilich ausſah, 
als ob der Träger ſoeben eine Schwimmpartie in der Spree gemacht hätte. Auch darauf 
wurde ſtreng gehalten, daß das Haupt, das ja bei manchen Menſchen der Sitz des Geiſtes 
iſt, nicht durch Helm oder Mütze verhüllt wurde, ſo daß Helden zwar warme Mäntel um 
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den Leib, aber kalte Köpfe haben und barhaupt der Witterung Trotz bieten müſſen. Selbſt die 
Reiter am Sockel des Friedrich-Denkmals ſaßen meiſt entblößten Hauptes zu Pferde, als habe 
der König „Helm ab zum Gebet“ kommandiert (Fig. 254). Daß der alte Fritz ſelbſt ſeinen 
Dreiſpitz aufbehielt, iſt nicht auf Rauchs freie Entſchließung, ſondern auf königlichen Befehl 
zurückzuführen. Wie ſehr die charakteriſtiſche Bildung oft dem klaſſiſchen Charakter geopfert 
wird, tritt am deutlichſten bei Rauchs Porträtbüſten hervor. Mit den blinden Augen und 
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Fig. 253. Chr. Rauch: Denkmal Blüchers in Berlin. 


ſteinernen Haaren wirken fie unerquicklich und leer, obwohl eine ſtreuge und ſtarke Bildung, 
eine feierliche Größe der Formen oft zu erkennen iſt. In letzterem Sinne iſt Rauchs Blücher— 
ſtatue in Berlin weitaus die gelungenſte. Die ſchneidige Energie des alten Reitergenerals 
zu Fuß kommt trotz einer gewiſſen Weichlichkeit und Schönheit der Züge in der knappen 
gedrungenen Haltung und energiſchen Bewegung voll zum Ausdruck (Fig. 253), ganz anders 
als in der matten Max Joſeph-Statue zu München (1826). 

Die Jahre 1834—1854 wurden für Rauch durch die anſtrengende Arbeit für das Denkmal 
Friedrichs des Großen (Unter den Linden zu Berlin) ausgefüllt. Gleich nach des Königs 
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Tode hatten Schadow und Gilly Entwürfe für ein Friedrichsmonument geſchaffen, die aus 
Geldmangel nicht ausgeführt werden konnten. Nach den Freiheitskriegen nahm Schinkel den 
Gedanken wieder auf. Ein- und mehrſtöckige Bauten mit Kolonnaden, Trajansſäulen, 
Obelisken und Quadrigen wurden projektiert. Nirgends ſo wie hier erwies ſich Schinkel 
als der getreue Schüler der Neuklaſſiziſten, von denen er ſich nur durch die etwas 
ſtrengere helleniſche Detailbildung unterſchied. Für den plaſtiſchen Schmuck wurde auf Rauch 
gerechnet. Zum Glück wurden Schinkels Wünſche, der den alten Fritz mit nackten Beinen, 
römiſchem Panzer und klaſſiſchem Chiton verewigen wollte, nicht zur Tatſache, ſondern 
Rauchs Entwurf, der den König in hiſtoriſchem Koſtüm auf einem etwas griechiſch ſtiliſierten, 
aber doch natürlich bewegten Pferde zeigt. Unendliche Kämpfe mußte Rauch noch bei der 


Fig. 254. Chr. Rauch: Friedrichsdenkmal. Sockelfiguren. 


Ausgeſtaltung des Sockels beſtehen, auf tauſend Wünſche Rückſicht nehmen, beſtändig ändern. 
Kein Wunder, daß das Denkmal der Einheitlichkeit ermangelt. Selbſt wenn wir dieſe ſtetige 
Durchkreuzung ſeiner Pläne ihm mildernd anrechnen wollen, ſo hat doch für unſer Empfinden 
die übertriebene Höhe des mehrgeſchoſſigen, engbrüſtigen Sockelbaues, an den eine Überfülle von 
Figuren angeklebt iſt, nichts Erfreuliches. Der Reiter ſteht ſo hoch, daß dem dankbaren 
Preußenvolke von ſeinem großen König wenig zu Geſichte kommt, außer dem Bauche des 
Pferdes und den Sohlen ſeiner Reiterſtiefel. 

In allen Einzelheiten aber fordert das Werk auch heute Anerkennung. Zunächſt zeigen 
die Reliefs Schönheit und edlen Linienſchwung. Die Zeitgenoſſen klagten darüber, daß alles 
zu maleriſch und zu realiſtiſch ſei; uns ſcheint das Gegenteil der Fall. Jedenfalls erhebt 
ſich das Monument durch die Feinheit der Verhältniſſe, durch ſorgfältige Berechnung der 
Verkürzungen, durch Gründlichkeit der Arbeit weit über den damaligen Durchſchnitt. 
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Und doch wäre es unrecht, Rauch einen Plaſtiker erſten Ranges zu nennen. Dazu 
fehlt ihm die dramatiſche Begabung, dazu find feine Geſtalten zu korrekt und zu bewegungs⸗ 
los, ermangeln zu ſehr der Genialität. Das Hübſche und Angenehme war ſeine eigentlichſte 
Domäne, wie es in den zahlreichen Viktorien ſich darſtellt, die er teils für die Walhalla 
König Ludwigs, teils für andere Denkmale entworfen. Seine berühmte Kränze ſpendende Viktoria 
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Fig. 255. Chr. Rauch: Friedrichs-Denkmal zu Berlin. 


ift eine „bildhübſche“ Berlinerin von ungewöhnlich zierlichem Wuchſe (Fig. 256). Alles tief- 
gründige Pathos lag ihm dagegen fern. Die Moſesgruppe vor der Potsdamer Friedens⸗ 
kirche (1856) darf man z. B. nicht an Michelangelos römiſchem Rieſen meſſen, ſie erſcheint 
daneben klein, müde und leblos. Aber Rauch hat doch den Sinn für das Natürliche bewahrt, 
ohne der Eleganz und ſorgfältig abgewogenen Schönheit ſeiner Linien zu ſchaden. Darum 
ſcheint er uns dem Thorwaldſen und ſeinen mehr oberflächlichen Schöpfungen überlegen. 
Von der glänzenden Schule, die Rauch in Berlin hinterlaſſen haben ſoll, iſt einſt viel 
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Aufhebens gemacht. Aber der Individualität wurde unter diefen Helleniften wenig Spielraum 
gelaſſen. Für Denkmale wie für Porträtbüſten und Genxefiguren gab es neben den antiken 
Vorlagen gute Rauchſche Muſter, die mit Fleiß kopiert wurden (Fig. 257). Zuweilen bricht auch 
das von Rauch gewahrte Naturgefühl unvermutet durch. So bei Drake (1805—1882) in der 
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Fig. 256. Chr. Rauch: Kranzſpendende Viktoria. 


Statue Friedrich Wilhelms III. im Berliner Tiergarten mit den poetiſchen Sockelreliefs, bei 
Bläſer (1818—1874) in der Statue Friedrich Wilhelms IV. zu Sansſouci (Orangerie). Ferner 
bei einigen Tierbildnern. Rauch ſelbſt war ja ein vortrefflicher Beobachter der Tierwelt. Unter 
ſeinen Schülern hat Auguft Kiß (1802 — 1865) in feiner Amazone vor dem Berliner Muſeum 
wirklich ein kleines Meiſterwerk voll feuriger Bewegung und voll Ebenmaß geſchaffen. Da⸗ 
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gegen kommt weder Albert Wolff (1814—1892) auf mit feinem Löwenkämpfer, noch Wilhelm 
Wolff (1816—1887). Beſonders der letztere verfällt ſtiliſtiſcher Halbheit, ſchwankt zwiſchen 
Realismus und klaſſiſchem Stil. An Barye ragt keiner von dieſen nur entfernt heran. 
Die rechte Mitte zwiſchen Ideal und Wirklichkeit fand nur Ernſt Rietſchel (1804—1861). 
Er war zart von Körper und zart in ſeiner künſtleriſchen Empfindung, aber voll impulſiver 
Energie, wo es darauf ankam geniale Menſchen als ſolche kenntlich zu machen, das Alltägliche 
an ihnen durch Vergeiſtigung zu überwinden. Das gelang ihm beſonders an feiner Leifing- 


Fig. 257. Drake: Nike krönt den Sieger. Berliner Schloßbrücke. 


ſtatue zu Braunſchweig (1843—1853), die das Heldenhafte, den geiſtreichen Kämpfer betont, 
während Graffs bekanntes Bildnis die heitere Menſchlichkeit Leſſings zum Ausdruck gebracht 
hatte. Ahnliches gelang ihm bei der beſten Porträtbüſte jener Berliner Schule, der Büſte 
Rauchs. Zu ihm war Rietſchel 1826 in die Lehre gekommen. Bald wurden ſie Freunde 
und Mitarbeiter, wobei Rauchs ruhige männliche Art eine vortreffliche Ergänzung in Rietſchels 
mehr frauenhaft reizbarer Natur fand. Rauch hatte ſich in Rom an Thorwaldſen und die Antike 
angeſchloſſen, Rietſchel dagegen fühlte fih dort (1830) mehr den Nazarenern wahlverwandt. 
Darum gelang ihm, was Rauch vergeblich erſtrebte, chriſtliche Kunſt zu ſchaffen. Seine Pietà 
vor der Friedenskirche zu Sansſouci ſteht an Tiefe der Empfindung weit über Rauchs benadh- 
Schmid, Kunſt des 19. Jahrhunderts. 23 
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barter Moſesgruppe. Weil Rietſchel nicht nur Geſtalter formaler Schönheit, ſondern Menſchen⸗ 
bildner war, darum gelang ihm auch jenes Doppelmonument Schillers und Goethes vor dem 
ſchlichten Theater zu Weimar ſo gut (1851, Fig. 258). Einfach, ungeſucht iſt die Gruppierung, 
innig die Charakteriſtik der beiden Heroen und ihres Verhaltens zueinander. Natürlichkeit und 
Seelenadel ſind hier glücklich vereint. Nicht ſo unbedingt wird man Rietſchels letztes Werk 
rühmen können, das Lutherdenkmal zu Worms. Der Geſamtentwurf nebſt den Figuren 
Luthers und Wicleffs ſind von Rietſchel, alles übrige nach deſſen Tode von den Schülern 
ausgeführt. Um Maſſengruppen zu vermeiden, hat Rietſchel die Figuren über die um⸗ 


Fig. 258. Ernſt Rietſchel: Goethe und Schiller. Weimar. 


mauerte Plattform verteilt, wobei die Erinnerung an das alte proteſtantiſche Trutzlied 
„Ein feſte Burg“ auch mit hineinſpielte. Die Zerriſſenheit dieſer Kompoſition wirkt übel. 
Vortrefflich iſt aber die Hauptgeſtalt, der unerſchütterliche Reformator, aus deſſen Zügen 
und Haltung ebenſoviel trotziger Mannesmut als gläubige Begeiſterung ſpricht (Fig. 259). 

Rietſchel, der nach kurzem Aufenthalt in Italien (1830) als Profeſſor an die Dres⸗ 
dener Akademie berufen war (1832), begründete dort auch eine Bildhauerſchule. Neben ihm 
wirkt feit 1838 Ernſt Julius Hähnel (1811—1891), ein nettes gefälliges Talent, das in der 
Rokokozeit zu glücklicher Entfaltung hätte kommen können. Einzelne dekorative Arbeiten, 
wie die Skulpturen an der Wiener Hofoper, genrehafte Denkmale, wie die Körnerſtatue 
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zu Dresden (1871), laſſen ahnen, was Hähnel ohne die leidige Rückſichtnahme auf den 
Hellenismus und die zahme Schultradition hätte leiſten können. 

Auch in München wurde nicht minder eifrig als in Berlin und Dresden die Bild- 
hauerei gepflegt, wie denn der Plaſtik in dieſer klaſſizierenden Zeit naturgemäß reichliche 
Aufträge zuteil wurden. Überall empfand man ein unabweisbares Bedürfnis, Denkmale 


Fig. 259. E. Rietſchel: Lutherſtatue vom Denkmal zu Worms. 


zu ſetzen, jeder Bau mit ſeinen Giebeln und Metopen, Niſchen und Frieſen ſchien nur dazu 

errichtet zu ſein, um den Bildhauern Beſchäftigung zu geben. Doch entſprachen die Leiſtungen 

durchaus nicht den gehegten Hoffnungen. Der Grund lag wohl zum Teil darin, daß jeder 

Bildhauer ſich verpflichtet fühlte, mit einem gewiſſen Phidias zu konkurrieren, aus der Statue 

irgend eines ehrenwerten Bürgers einen olympiſchen Zeus zu machen, große Gedanken bei 

den kleinſten Anläſſen zu prägen. Man wollte nicht Menſchen bilden, ſondern Halbgötter, 
238 ** 
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Fig. 260. Schwanthaler: Schlacht im Teutoburger Walde. Nördliches Giebelfeld der Walhalla. 


ein adeliges Geſchlecht der elenden demokratiſchen Gegenwart vor Augen ſtellen. Nicht jeder 
Münchener oder Berliner war dafür ein geeignetes Modell. Dazu kam der ungewöhnlich 
niedrige Stand der Darſtellungskunſt. Die Skulptur dieſer Zeit tritt vorwiegend in Ber- 
bindung mit der Architektur als Schmuck, als Beitat auf. Und doch warnte man vor nichts 
nachdrücklicher, als vor dekorativer Behandlung der Plaſtik, alſo vor der Betonung des 
ſchmückenden Elementes. Das Ornament ſollte vielmehr an ſich bedeutend ſein, womöglich 
Gedanken enthalten. Was blieb da übrig als Hohler Formalismus, erborgte Geiſtreichigkeit, da 
man die Natur mit Beſen austrieb und von der Antike nur das Unnatürliche abſah. Nur 
einzelne, wie Johann Martin Wagner (1777—1858), bewahrten ſich aus dem 18. Jahr- 
hundert her etwas Naturgefühl, das er aus den reizenden Gruppen ſeines Vaters, des be— 
rühmten Bildhauers, noch als Erbteil überkam. Wagner war bis 1817 Maler, Schüler von 
Füger in Wien, und erhielt als erſter einen Preis in den weimariſchen Konkurrenzen für 
ſeinen „Ulyſſes“. Dann ging er als Bildhauer nach München, wo er die Reliefs an der König⸗ 
lichen Reitſchule und am „Siegestor“, leider auch die große ſtarre Quadriga darauf geſchaffen, 
und den großen Fries für die Walhalla bei Regensburg (1826—1837) komponiert hat. Sein 
größtes Verdienſt bleibt doch ſein Talent und ſein nie verſagender Eifer in der Aufſpürung 
und im Ankauf antiker Originalwerke, wie er denn auch den Transport der Aegina-Skulpturen 
nach München geleitet hat. Andere, wie J. Haller (1792—1826), J. Leb (1790—1862), 
Johann E. Mayer (F 1846), L. Schaller (1804—1865) find heute kaum noch dem Namen 
nach bekannt, zum Teil auch nur Ausführende der Skizzen, welche Ludwig Schwanthaler 
(1802—1848) im Dienſte Ludwigs I. ſchuf. Schwanthaler iſt der repräſentierende Meiſter dieſer 
Epoche in München. Er hatte 1826 ſchon Italien kennen gelernt, 1832—1834 in Rom 
unter Thorwaldſens Einfluß ſtudiert und dann in München die Gunſt König Ludwigs da⸗ 
durch erlangt, daß er allen anderen an Fixigkeit, wenn auch nicht an Richtigkeit und Schön⸗ 
heit überlegen war. Aber für den etwas ungeduldigen, von Projekt zu Projekt haſtenden 
Fürſten war der prompte Schnellarbeiter ganz unentbehrlich. Eilfertig ſchuf er Figuren, 
Reliefs, Porträts, Denkmale in Maſſen, das heißt er gab Tonmodelle von ſich, die von 
der Schar der Geſellen in Marmor gehauen wurden. Gelegentlich ließ er auch nach fremden 
Entwürfen in ſeinem Atelier arbeiten, z. B. das vordere Giebelfeld der Walhalla zu Regens⸗ 
burg nach Rauchs Modell (Fig. 249). Seine Arbeiten werden von den Zeitgenoſſen nach 
dem laufenden Meter geſchätzt. Man rühmt 43 Meter Aphrodite-Fries im Tanzſaale des 
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Königsbaues, etwa 82 Meter Barbaroſſa-Fries ebendaſelbſt, eine 17 Meter hohe Bavaria 
vor der Ruhmeshalle auf der Sendlinger Höhe, ein großes, rundlich geformtes, ſonſt aus⸗ 
drucksloſes Frauenzimmer, anziehend beſonders dadurch, daß man in ſeinem Innern bis zur 
Kopfhöhe emporklettern kann (Fig. 176). So reiht Schwanthaler unverdroſſen Denkmal an 
Denkmal. Die Sammlung von Gipsabgüſſen nach ſeinen Werken im Münchener Schwanthaler⸗ 
Muſeum enthält 203 Nummern, darunter als eine Nummer die 15 überlebensgroßen Figuren 
der Hermannsſchlacht vom hinteren Giebelfeld der Walhalla bei Regensburg (Fig. 260), die 
Giebelfeldgruppe für die Ruhmeshalle, 24 Bildnisſtatuen von Künſtlern für die Faſſade der 
alten Pinakothek. Dazu zahlreiche Denkmale in München und außerhalb, wie das des Königs 


Fig. 261. L. Schwanthaler: Der Loreleybrunnen. München, Hofgarten. 


Ludwig I. und Herzogs Albrecht V. in der Münchener Bibliothek, des Großherzogs 
Friedrich in Karlsruhe. Woher ſollte bei ſolcher Arbeit für das Engroslager die Zeit zum 
Studium kommen? 

Schwanthaler wird gerne als romantiſcher Bildhauer den klaſſiſchen Berlinern entgegen⸗ 
geſtellt. Aber romantiſch waren nur zuweilen die Namen ſeiner Figuren, vielleicht auch die 
Gedanken, die der eine und der andere daran knüpfte. In der Ausführung blieb er bei 
weichlichem Klaſſizismus, nichts von der herben Natur italieniſcher Quattrocentiſten, von der 
eckigen Ehrlichkeit deutſcher Kunſt iſt zu ſpüren. Darum ſind ſeine Werke unheimlich ſchnell 
in Vergeſſenheit geraten. Seine Genrefiguren, wie die wohlgenährte Loreley (Fig. 261), gehörten 
einſt in Gipskopien zum feſten Beſtand des deutſchen Hauſes. Heute ſind ſie ſo unbeachtet 
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wie Schwanthalers dekorative Figuren an Bauten, die nicht einmal wie die der mittelmäßigſten 
Rokokoplaſtiker durch ſchön belebte Silhouette erfreuen oder durch Reichtum der Bewegungs- 
motive. Außer der Schnelligkeit des Schaffens, denn das meiſte entſtand zwiſchen 1826—1848, 
wüßte man kaum etwas Rühmliches von Schwanthaler zu vermelden. 

Ein wirklicher Romantiker, der auch mit den römiſchen Nazarenern 1821 in Rom 
befreundet wurde, war Konrad Eberhard (1768 — 1859), den fein Studium der italieniſchen 
Frührenaiſſance⸗Skulptur zur Dekoration der Münchener romantiſchen Bauten berufen erſcheinen 
ließ. Von den Bildhauern, die in anderen ſüddeutſchen Reſidenzen wirken, wäre noch der 
Rauch⸗Schüler Karl Steinhäuſer in Karlsruhe zu nennen (1813—1879). Ferner die Schüler 
des Dannecker und Thorwaldſen, die in Stuttgart bildhauerten, wie Schweickle (1779—1833), 
Diſtelbarth (1780—1835), Theodor Wagner (1800—1880), L. Mack (1799—1831), C. Weit- 
brecht (1796—1836), J. W. Braun (1796—1863), J. L. Hofer (1801—1887). über fie 
iſt alles Wiſſenswerte in Wintterlins Lebensbildern württembergiſcher Künſtler verzeichnet. 

So wirkt die deutſche Plaſtik der erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts vielfach uner⸗ 
freulich durch die Dürftigkeit und Lebloſigkeit der mageren wohlgeglätteten Figuren, durch 
die Seelenloſigkeit der Köpfe mit ihrem griechiſchen Normalprofil und dem ewigen Lächeln, 
kurz durch die falſch verſtandene Antike. Aber jene Meiſter waren ſtolz, die wahre Plaſtik 
gefunden zu haben, und weithin, beſonders im europäiſchen Norden, wurden ſie bewundert, 
mehr als die heutige deutſche Plaſtik, die ſich den Rauch und Genoſſen ſo überlegen fühlt, 
und doch im Auslande kaum bekannt iſt. 


Fig. 262. Chr. ag der Königin Luiſe. 
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Ne bedeutendſtes Handbuch der Hunftgefchichte, das Werk des unvergeßlichen 
Springer, enthält 1650 Seiten Text und ungefähr 2100 Abbildungen, worunter 
48 Tafeln Dreifarbendrud, für den Preis von 32 Mark, eine kaum zu überbietende 
Leiſtung. Einen Glanzpunkt des neueſten Bandes bilden eine Reihe herrlicher Farben— 
drucke, die zum Teil direkt nach den Originalen hergeſtellt wurden und eine zu- 
verläſſige Vorſtellung von der Farbenpracht der Gemälde geben, welche uns Meiſter 
wie Dürer, Holbein, Rembrandt, Bol, Velazquez, Nurillo u. a. hinterlaſſen haben. Das 
reizendſte Stück ift wohl das Bild der hl. Magdalena und Katharina von Honr. Witz 
im Straßburger Muſeum. Von der Gediegenheit des Textes etwas zu ſagen, erübrigt 
ſich bei dieſem Werke. Der Umſtand, daß die größere Hälfte des vierten Bandes der 
nordiſchen Kunft des 15. und 16. Jahrhunderts und weitere 100 Seiten den großen 
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D" Verfaſſer folgte den Spuren alter deutſcher Kaifer, auch denen Luthers, Huttens, Winkel⸗ 
manns und Goethes, der deutſchen Handwerker-, Künftler- u. f. w. Kolonien. Die zehn 
Kapitel find Lebens⸗ und Charakterbilder, ja eigentliche Kulturfchilderungen. Das Buch wird 
jedem lebenslang wertvoll bleiben. („Nationalzeitung“ Baſel.) 


Dis ift kein Buch zur flüchtigen Lektüre; der große Zuſammenhang und das enge Per- 

hältnis, das die deutſche Sehnſucht nach der alten Hauptftadt der Welt zwiſchen Germanien 
und Italien entſtehen ließ, iſt hier in ſo trefflicher, eindringlicher und zum Forſchen und Denken 
anregender Weiſe zum Ausdruck gekommen, daß es ſchade wäre, dieſem Buch anders als in 
ernſter, langer, eingehender Beſchäftigung nahe zu treten. ... Die Abbildungen gehören zur 
Sache, zum Text; ſie ſind nicht von der Art, daß man ſich beſinnen muß, warum ſie da ſind. 
Als ſinniges Motto zu „Deutſche in Rom“ ſchmückt Tiſchbeins „Goethe in der Campagna“ aus 
dem Staedelſchen Inſtitut und dem Frankfurter Bürgerverein als Titelbild das von dem rührigen 
E. A. Seemannſchen Verlag trefflich ausgeſtattete Buch. Mit Goethes italieniſcher Reife in der 
Taſche und durch Graevenitz' Studien gut vorbereitet iſt man der richtige „Deutſche in Rom“. 


(Ickrankfurter Zeitung!.) 
6 t von Karl Heinemann 
0 e % Dritte, verbesserte Auflage 


Ein Band von 780 Seiten gr. 80. 
Mit 271 Abbildungen, Fakſimiles, Plänen und 1 Heliogravüre 


Geh. lo M., geb. in Leinen 12 M., in Halbfranz 14 m. 


„Preuss. Jahrbücher“: Es ijt eine mit ſorgfältiger Gewiſſen⸗ 
haftigkeit verfaßte und auf einer klaren Geſamtanſchauung 
beruhende Arbeit. 

„Gegenwart“: Die Darſtellung iſt feſſelnd und läßt den Leſer 
nicht wieder los. 

„Illustr. Zeitung“: Durch vereinte ſchriftſtelleriſche und künſtle⸗ 
riſche Bemühungen iſt hier ein monumentales Goethebuch 
für das gebildete deutſche Haus geſchaffen worden. 


Goethes Mutter = < 


Ein Lebensbild nach den Quellen von 
Karl Heinemann 


siebente, verbesserte Auflage 
Gr. 89. 358 Seiten mit 56 Abbildungen und 4 Heliogravüren 


x A Goethe und Fritz von Stein. 
Geheftet 6.50 m., geb. in Leinen $ m., in Halbfranz 9 m. (Aus: Heinemann, Goethes Mutter.) 
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